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Das Leben 


Jamitten des alten deutſchen Reiches, in Halle an der 

Saale, kam Georg Friedrich Händel zur Welt. Hier oder 
doch in Halles nächſter Umgebung waren auch ſeine Eltern auf— 
gewachſen. Der Großvater väterlicherſeits hatte fich feine Frau 
aus dem nordthüringiſchen Eisleben geholt und war ſelber, wie 
ſeine Vorfahren, im deutſchen Oſten, in Breslau geboren. Der 
Großvater mütterlicherſeits entſtammte einer ſudetendeutſchen 
Familie, die ihres lutheriſchen Glaubens wegen ihre böhmiſche 
Heimat verlaſſen hatte, und die Ahnen der Großmutter von 
Mutterſeite waren in väterlicher Linie in Halle ſelbſt, in 
mütterlicher an der niederrheiniſchen Nordweſtgrenze des deut— 
ſchen Volksbodens, in Gleve beheimatet. So floß in Händels 
Adern das Blut der deutſchen Stämme vom Rhein bis zur 
Oder, vom Harz bis zu den Sudeten ineins. Dazu kam, daß 
feine Vorfahren ſchon generationenlang zumeiſt als „ratsver— 
wandte“ Handwerksmeiſter oder lutheriſche Geiſtliche und 
Univerfitätsprofefforen den führenden Ständen angehörten: 
insgeſamt wahrlich ein Erbe, das über bürgerliche und 
ſtammesmäßige Enge hinaus zu einem volkweiten Leben und 


Lebenswerk fähig machen konnte. Keinem andern der großen 


Meiſter deutſcher Muſik war die Weite deutſchen Weſens 


ſo im Blute mitgegeben wie ihm. 

Wie ſtark war der Drang ins Weite und zum Ganzen 
ſchon in ſeinem Vater, dem „edelen, wohlehrenfeſten, groß— 
achtbaren und kunſtberühmten Herrn Georg Händel“! Der 
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war in jungen Jahren als Schiffsbarbier von Lübeck bis Por- 
tugal gekommen und hatte in kurſächſtſchen, ſchwediſchen und 
kaiſerlichen Regimentern als Feldſcher „rühmlich gedienet“ 
und „mancherlei zu ſeinem großen Nutzen erfahren“, bis er 


endlich „auf inſtändiges, vielfältiges ſchriftliches Anhalten 


ſeiner lieben Mutter“ nach Halle zurückkam, wo er es dann 
im freien Berufe eines Barbiers und Wundarztes durch 
Willenskraft, Tüchtigkeit und Ehrgeiz bis zum fürſtlich ſächſi⸗ 
ſchen und kurfürſtlich brandenburgiſchen geheimen Kammer⸗ 
diener und Leibchirurgen brachte. 

Die Mutter Dorothea wuchs im Pfarrhaus von Giebichen⸗ 
ſtein auf, eine Viertelſtunde von Halle ſaaleabwärts, als 
treubewährte Stütze ihres alternden Vaters auch in ſchweren 
Zeiten — eine außergewöhnlich tapfere und geiſtig rege, in 
alter lutheriſcher Art fromme Frau. Sie war zweiunddreißig 
Jahre alt, als der ſechzigjährige Georg Händel nach dem Tode 
ſeiner erſten Frau mit ihr eine zweite Ehe ſchloß. Zwei Jahre 
fpäter, am 23. Februar 1685, wenige Wochen bevor in Eiſenach 
Johann Sebaſtian Bach geboren wurde, ſchenkte ſie ihm und 
der Welt als zweites von vier Kindern dieſer Ehe ihren Sohn 
Georg Friedrich. 


M 


Noch im Jahrhundert des Dreißigjährigen Krieges haben 
die beiden großen Muſiker Händel und Bach ihre Kinder⸗ 
jahre verlebt. Das war eine Zeit, da durch den verheerenden 
langen Krieg bei Volk und Fürſten der Gemeinſchaftsſinn 
verhängnisvoll geſchwächt war, kleinlicher Untertanengeiſt 
überhand genommen hatte, Deutſchland ſchlimmer als je in 
Kleinſtaaterei zerfiel. Wie ſollte hier noch Wirkung in die 


Weite, Dienſt am Ganzen möglich ſein? Nur in eingeſchränk⸗ 
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tem Kreiſe, für fich ſelbſt, im Dienſt einzelner Herren, Kör— 
perſchaften, Gemeinden regte man die Kräfte. 

In dieſer politiſchen Zerſplitterung drängte es die Beſten 
um fo mehr zur Verinnerlichung, zur religiöſen Sammlung 
und Vertiefung der Seelenkräfte, aber auch zu wenigſtens 
geiſtiger Ordnung und Beherrſchung der Welt. Der große 
Denker Gottfried Wilhelm Leibniz entfaltete damals aus 
dieſen beſten Kräften feiner Zeit und damit auch aus Grund⸗ 
kräften deutſchen Weſens überhaupt die tiefdringende und um- 
faſſende Weltſchau der „präſtabilierten Harmonie“. Das 
heißt: er ſah die lebendige Welt ordnend und geſtaltend durch— 
wirkt von dem Grundgeſetz der Harmonie, das ihr die Vor— 
ſehung voranſtellt — nicht der Scheinharmonie eines nur— 
beſchaulichen, geruhigen, faulen Daſeins, vielmehr der lebendi— 
gen Harmonie, die der tätige, ſtrebende Geiſt im Kampf gegen 
Dunkel und Verworrenheit immer klarer als Sinn und Ord— 
nung des Ganzen erkennt und ſich ſelbſt erringt. 

Wie verſchieden aber find trotz dieſes gemeinſamen Lebens⸗ 
grundes Weg und Werk jener beiden Meiſter! Bach findet, 
nach dem Geſetz feiner Väter, den Platz zur Vollendung fei- 
ner Aufgabe als Muſikbeamter in Arnſtadt, Mühlhauſen, 
Weimar, Köthen, Leipzig; bei aller Weltweite des tragenden 
Grundes geht es ihm im weſentlichen um die Wendung nach 
innen, eine von der „Welt“ abgekehrte Inbrunſt, die vom 
Höchſten durchglühte Seele: „Gott und ich“ iſt das Haupt⸗ 
thema ſeines Lebens und Schaffens. Auch Händels Seele iſt 
dom Höchſten durchglüht, aber ſie iſt der Welt voll zugewandt, 
der weiten Welt, die ihm nicht minder von jenen höchſten 
Kräften durchpulſt iſt: ſein Lebensthema iſt „Menſch und 
Welt“ — nach dem Geſetz feiner Väter, der Weite ſeines 
deutſchen Erbes, verſtärkt vielleicht noch dadurch, daß infolge 
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der Spätehe feiner Eltern die erſte Nachkriegsgeneration des 
Jahrhunderts nicht ſo beſtimmend auf ihn wirkte wie auf 
ſeine Altersgenoſſen, vielmehr die alte Kraft deutſchen Bürger⸗ 
tums ihm noch ungebrochener vererbt war. 

Daher iſt Händel nicht nur Zeit ſeines Lebens, ſondern weit 
darüber hinaus ein unzeitgemäßer Deutſcher geweſen. Die 
Weite und Wucht ſeiner Perſönlichkeit, der aufs Große, 
Klare, Freie, Volkhafte gerichtete Wille konnte ihm damals 
wohl noch von deutſchen Eltern mitgegeben werden, doch nicht 
in jenem Deutſchland ſelbſt ſich entfalten. 

* 

Die Überlieferung berichtet, daß der kleine Händel ſchon 

frühzeitig außergewöhnliche muſikaliſche Begabung zeigte. 


Aber der Vater war gegen die Ausbildung dieſer Gabe; wohl 


nicht, weil er unmuſikaliſch geweſen wäre, denn es wird von 
ihm gerühmt, daß er zu Hauſe mit den Seinen fleißig die guten 
alten lutheriſchen Kirchenlieder ſang. Er fürchtete gewiß, der 
Sohn könne ſich an die Muſik verlieren, und er wollte doch 
etwas viel Beſſeres als einen Muſikanten aus ihm machen: 
einen Rechtsgelehrten. Glücklicherweiſe fanden ſich hilfreiche 
Hände, die ein Klavierinftrumentchen heimlich auf den Dach- 
boden des Hauſes trugen. Dort konnte der Kleine ſich der ge- 
liebten Kunſt ergeben, die zarten Töne des Klavichords drangen 
nicht zu den Ohren des geſtrengen Vaters. Ein zweiter Glücks⸗ 
zufall half weiter. Als der kleine Händel ſieben Jahre alt 
war, hatte er es einmal durchgeſetzt, auf eine Dienſtreiſe des 
Vaters an den fürſtlichen Hof zu Weißenfels mitgenommen 
zu werden, wo die Muſik unter dem Kapellmeiſter Johann 
Philipp Krieger in Kirche, Kammer und Oper beſondere Gunſt 
und Pflege genoß. Eines Sonntags hob der Organiſt den 
Jungen auf die Orgelbank, damit er ſich in einem Nachſpiel 
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berſuche. Der Fürſt hörte es und ſtellte darauf feinem Leib— 
chirurgus vor, daß zwar jeder Vater ſelber entſcheiden müſſe, 
was er ſeine Kinder werden laſſe; er für ſeinen Teil aber müſſe 
es als ein Verbrechen an der Menſchheit anſehen, ihr ein 
ſolches muſikaliſches Genie zu rauben. 

Nun ließ ſich Vater Händel herbei, ſeinem Sohne durch 
den Organiſten der Halleſchen Liebfrauenkirche Friedrich 
Wilhelm Zachow geregelten Muſikunterricht erteilen zu 
laſſen. Zachow war ſelber ein tüchtiger Komponiſt, ſeine 
friſche, oft geradezu dramatiſch ſprechende Art des Muſi— 
zierens hob ihn über viele ſeiner komponierenden Amtsgenoſſen 
hinaus. Aber vor allem war er ein tüchtiger Muſtikerzieher, 
der ſeinem Schüler von Anfang an einen weiten Blick zu 
geben ſuchte. Er ließ ihn Muſik aller Art und Herkunft 
ſtudieren, wies ihn auf die beſten Meiſter auch anderer Länder 
und älterer Zeiten, vor allem auch auf die Süddeutſchen, Dfter- 
reicher und Italiener. Er war der rechte Lehrer, Händels 
muſikaliſche Gaben entfalten zu helfen. Händel iſt ihm ſein 


Leben lang dankbar geweſen. 


In dieſen Jahren hatte der jugendliche Muſikus auch zum 
erſten Male Gelegenheit, ſich in einer italieniſterten höfiſchen 
Muſikgeſellſchaft hören zu laſſen und bedeutende Italiener zu 
hören und kennenzulernen, da ihn der Vater, als kurfürſtlich— 
brandenburgiſcher Leibchirurg, auf eine Reiſe an den Berliner 
Hof mitnahm. 

Bald darauf, im Jahre 1697, ſtarb Georg Händel. Der 
Sohn ging zunächſt die vorgezeichnete Bahn getreu weiter. 
Nachdem er das Gymnaſium durchlaufen, ließ er ſich an der 
Halleſchen Univerſität einſchreiben. Gewiß nicht nur, weil es 
der Wunſch des Vaters geweſen war. Die Univerſität Halle 
war eben damals durch den Vorkämpfer der deutſchen 
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Aufklärung Chriſtian Thomaſius ein Vorpoſten neuer 
geiſtiger Beſtrebungen geworden. Nicht nur aus Mittel⸗ 
deutſchland, vor allem auch aus dem Norden ſtrömte ihr das 
junge Deutſchland zu. Auch die Ideen des Menſchenfreundes 
Auguſt Herrmann Francke, der damals eben ſein berühmtes 
Waiſenhaus gebaut hatte, werden Händel innerlich bewegt 
haben. Noch nach Jahren urteilte ein ſehr kritiſcher, welt— 
männiſch⸗modern gebildeter Beurteiler, der Hamburger 
Johann Mattheſon, daß Händel in Halle außer der 
Muſik „gar feine andere Studia“ getrieben habe. 

Darüber wurde die Muſik nicht vernachläſſigt. Schon im 
Jahre 1702 kam der junge Muſikus auch zu Amt und 
Würden: er wurde Organiſt der Schloß- und Domkirche. Und 
er komponierte „wie der Teufel“, verſäumte auch gewiß nicht 
die Muſikereigniſſe der benachbarten Städte Weißenfels, das 
damals eine wichtige Pflegeſtätte der deutſchen Oper war, und 
Leipzig, wo ſein Freund und Altersgenoſſe Georg Philipp 
Telemann die Meßoper leitete. 

Daß er ſelbſt die Beſtimmung zum Opernkomponiſten in 
ſich fühlte, gab wohl den Ausſchlag, daß der ins Freie, Weite 
drängende junge Komponiſt ſich im Jahre 1703 nach Ham⸗ 
burg wandte. Dort blühte die führende deutſche Oper jener 
Zeit. Dort, in der alten Hanſeſtadt, deren kulturelle Be⸗ 
ziehungen mit den kaufmänniſchen weit übers Meer, vor 
allem nach England hinüberreichten, regte ſich auch mehr als 
in dem eingeſponnenen binnenländiſchen Deutſchland ein freier, 
weltoffener Geiſt. Hätte Händel aber nicht von Hauſe aus 
eine deutſche Schule und ein deutſches Wirkungsfeld geſucht, 
er wäre nicht erſt nach Hamburg, ſondern gleich ins viel⸗ 
geprieſene Opernland Italien gezogen. 


* 
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Hamburg war für ihn eine in vieler Hinſicht wichtige 
Lebensſchule. Er lernte hier, ſich in einer größeren Welt zu 
bewegen, an einer lebendigeren, ſchwierigeren Front des bürger— 
lichen und öffentlichen Lebens als Menſch und Muſiker ſeinen 
Mann zu ſtehen. Sehr behilflich war ihm dabei fürs erſte 
der vier Jahre ältere vielgewandte Mattheſon; der war zu— 
gleich Komponiſt, Muſikdirektor, Cembaliſt, Sänger, Dar- 
ſteller, Schriftſteller, Erzieher, Rechtsgelehrter, Diplomat, 
verdienſtlich vor allem als ein Führer des den neuen Fragen 


der Zeit zugewandten Muſikſchrifttums. 


In Hamburg konnte Händel auch die Orgelkunſt der Nord— 
deutſchen an der Quelle ſtudieren. Doch verſchrieb er ſich ihr 
nicht. Als er und Mattheſon eines Tages nach Lübeck fuhren, 
um dem dortigen berühmten Organiſten Buxtehude einen 
Nachfolger auszumachen, kamen ſie beide als freie Männer 
zurück, wohl nicht nur, weil ſie keine Luſt verſpürten, die dem 
Nachfolger obliegende eheliche Verſorgung der Jungfer 
Buxtehude zu übernehmen, ſondern weil junge Männer von 
Welt wie ſie nicht mehr zeitlebens auf einer Orgelbank ſitzen 
mochten. Händels erſtes größeres Kirchenmuſikwerk, das in 
Hamburg entſtand, die auf einen Text von Chriſtian Poſtel 
geſchriebene Paſſion nach dem Evangeliſten Johannes, zeigt 
eine weit neuzeitlichere Haltung, als ſie den Werken der noch 
dem Geiſte des 17. Jahrhunderts verhafteten Kirchenmuſiker 
vom Schlage Buxtehudes eigen war: opernmäßiges Pathos 
verdrängt den gehalteneren altkirchlichen Ausdruck. 

Dies war nun das Wichtigſte für Händel, daß er ſich in 
Hamburg die Sporen als Opernkomponiſt verdienen konnte. 
Der damalige Hamburger Operngewaltige, Reinhard Keiſer, 
hat in der Erfindung ſüßer Melodien auf deutſchem Boden 
wenige ſeinesgleichen gehabt, er iſt einer der größten deutſchen 
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Melodiker geweſen; aber es fehlte ihm an der Zucht und Ziel⸗ 
klarheit des Charakters, die erſt den wirklichen Führer machen. 

Händels Opernerſtling, die Anfang 1705 aufgeführte 
„Almira“, folgte mit der Vielheit kleiner Formen, mit dem 
Gemiſch deutſchen und italieniſchen Textes dem damaligen 
Hamburger Brauch. Sie iſt nicht ſo gewandt im Ausdruck 
wie Keiſerſche Muſik, übertrifft ſie aber an innerer Kraft. 
Es war ein großer Erfolg. Händel nutzte ihn aus, indem er 
gleich eine zweite (nicht erhaltene) Oper „Nero oder die durch 
Blut und Mord erlangte Liebe“ nachſchickte. Im nächſten 
Jahre ſchrieb er auf Beſtellung eine dritte, ebenfalls verlorene: 
„Florindo und Dafne“, die, auf zwei Abende verteilt, 1707 
aufgeführt wurde. 

Vorher aber hatte Händel Hamburg ſchon verlaſſen. So⸗ 
viel er dieſer Stadt verdankte, er konnte hier nicht recht weiter⸗ 
kommen. Auch auf dieſem von ihm einſt ſo hoffnungsvoll be⸗ 
tretenen Boden bedrückten ihn Enge und Kleinlichkeit. Er 
konnte ſich auch hier nicht als zeitgemäßer Deutſcher fühlen. 

1 8 

Jenſeits der Alpen aber lockte Italien. In ſeiner politiſchen 
Zerſplitterung wie in der Mannigfaltigkeit der Kulturſtätten 
Deutſchland ähnlich, doch nicht wie Deutſchland im 17. Jahr⸗ 
hundert von jahrzehntelangem mörderiſchen Kriege verheert, 
hatte es ein freies, blühendes, künſtleriſches Leben entfalten 
können. Seit mehr als hundert Jahren galt es als das füh⸗ 
rende Muſikland. Die bevorzugte, charakteriſtiſchſte Kunſt⸗ 
form, das Geſamtkunſtwerk der Barockkultur, die Oper war 
feine Schöpfung. Seine Opernkomponiſten, -fänger und 
⸗ſängeriunen hatten ſich die europäiſchen Reſidenzen erobert. 
Damals eben hatte es in Meiſtern wie Aleſſandro Scarlatti 
und Arcangelo Corelli eine neue klaſſiſche Stufe ſeiner Muſik 
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erreicht. Seit Jahrhunderten fanden auch die Schweſter— 
künſte Dichtung, Malerei, Bildhauerei, Baukunſt in Blüte. 
Dieſes Italien war die hohe Schule nicht nur der Muſiker, 
vielmehr des ſchöngeiſtigen Europa überhaupt. 

Über drei Jahre, vom Winter 1706/07 bis zum Frühjahr 
1740, iſt Händel dort geweſen: in Florenz, Rom, Neapel, 
Venedig, den Hauptſtädten des italieniſchen Muſiklebens. 
Die Künſtlerſchaft und die höchſte weltliche und geiſtliche 
Ariſtokratie nahmen ihn in ihre Kreiſe auf, nicht als Schüler, 
ſondern als gefeierten Künſtler. Was für eine Welt öffnete 
ſich ihm hier: welch klare, klaſſiſche Matur, welch reife, geiſtige 
Kultur! In dieſer lebendigen Gegenwart zugleich aber wel- 
cher weite geſchichtliche Horizont für den, der tiefer zu blicken 
vermochte! Mitten hinein in das gegenwärtige Leben ragten 
aus ferner Vergangenheit die Denkmäler des klaſſiſchen Alter— 
tums, trotz allen äußeren Zerfalls nicht tot, ſondern lebendig 
fortwirkend: durch die glänzende Barockentfaltung der Re- 
naiſſancekultur hindurch leuchtete groß und klar der Geiſt 
antiken Menſchentums. Das war Händels entſcheidendes 
Italienerlebnis, wie es vor ihm keinem und nach ihm nur 
einem Deutſchen geworden iſt: Goethe. 

Wie es ihm half, den jugendlichen Sturm und Drang zu 
klarer Männlichkeit reifen zu laſſen, zeige ein Beiſpiel. 

Was für kraftvolle, weiträumige Muſik war ſchon der 
Duvertürenbeginn jener erſten Hamburger Oper „Almira“: 
wie mächtig umgreift er gleich mit dem erſten Zuſammenklang 
den ganzen weiten Raum vom Grundton in der Tiefe bis zum 
Gipfel der dritten hohen Oktave; wie weit ſpannt ſich von hier 
17 Takte hindurch — unerſättlich in aufſtrebend-umfaſſenden 
Auftaktläufen die Gipfelnatur der Spitzentöne bekundend — der 
Höhenweg der Melodie über dem gewaltigen harmoniſchen 


15 


Beginn der Almira-Ouvertüre, Hamburg 1704: 
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Beginn der Rodrigo-Ouvertüre, Italien 1707: 


= etwa 66) 
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2 Steglich, Händel. 


Grundſtrom; wie ſcharf ſchneiden und wie eindringlich haften 
und ſteigern ſich die Diſſonanzen der letzten Takte! Als nun 
aber Händel dieſe Muſik für die Eröffnung ſeiner erſten ita⸗ 
lieniſchen Oper „Rodrigo“ wieder aufnimmt, wie anders wird 
ſie da ſchon fürs Auge im Notenbild und erſt recht für das 
Ohr, dem dieſes Bild lebendiger Klang wird: wieviel ſtetiger 
iſt nun der große rhythmiſche Fluß — der Lebensatem des 
Komponiſten; wieviel dichter und reicher das Gewebe der Stim⸗ 
men und der Aufbau im großen — das Innenleben und die 
Baukraft des Meiſters; wieviel gewaltiger, weil gefaßter und 
zielklarer damit auch die Steigerung! Wurden auch manche 
der ſtarken Einzelwirkungen geopfert, die dem jugendlicheren 
Händel wohl beſonders lieb waren, darunter die meiſten jener 
hochſtrebenden Auftaktläufe: die Melodie zieht nun noch 
reiner und klarer und männlicher, noch leuchtender und weit⸗ 
räumiger ihren Höhenweg dahin. 

So verbindet ſich in den Werken, die in dieſen italieniſchen 
Jahren Händels entſtanden, jugendlich kraftvoller Über- 
ſchwang bezaubernd mit der klärenden Wirkung der zu klaſſi⸗ 
ſcher Reife gediehenen italieniſchen Muſik, zumal der italie⸗ 
niſchen Geſangskultur. Die Melodien werden weiträumiger, 
ſingender. Die Vielfalt der geſanglichen Kleinformen ſchwin⸗ 
det vor der großen da-capo-Arie. Eine Fülle von Kantaten, 
der Lieblingsform der italieniſchen Geſellſchaftsmuſik jener 
Zeit, zwei italieniſche Oratorien, außer jenem „Rodrigo“ noch 
die Oper „Agrippina“: das iſt die hauptſächlichſte Schaffens⸗ 
ernte dieſer Jahre. Die Aufführung der „Agrippina“ in 
Venedig am 26. Dezember 1709 wurde Händels größter ita- 
lieniſcher Erfolg. Er ſtellte ſeinen europäiſchen Ruhm feſt. 
Das war der Abſchluß feiner italieniſchen Lehrjahre. Die 
Welt ſtand ihm offen. 
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Über die Alpen zurück zog er wieder der Heimat zu. Die 
eingeſchränkten Verhältniſſe der Vaterſtadt konnten ihm 
freilich nicht das Wirkungsfeld bieten, das er brauchte. Aber 
er hatte in Italien bereits Verbindungen angeknüpft mit 
hannoverſchen und engliſchen Ariſtokraten. So iſt es verſtänd— 
lich, daß es ihn lockte, zunächſt nach Hannover zu gehen. 
Dort hatten Ehrgeiz und Kunſtliebe des welfiſchen Fürſten— 
hauſes eine der glänzendſten Reſidenzen des damaligen 
Deutſchland geſchaffen. Die geiſtvolle Kurfürſtin Sophie, der 
große Gelehrte Leibniz, der feingebildete Italiener Agoſtino 
Steffani — zugleich Komponiſt, Prälat und Diplomat, mit 
Händel ſchon von Italien her befreundet — waren die Zierden 
des Hofes. Im Juni 1740 wurde Händel zum kurfürſtlichen 


Kapellmeiſter ernannt. Aber es war wohl nicht die Kultur des 


Hofes und ein ſolches Amt allein, was ihn nach Hannover 
gezogen hatte. Die Welt war hier für ihn nicht zu Ende. Die 
Wege führten weiter: hinüber nach England, auf deſſen 
Thron das hannoverſche Fürſtenhaus die nächſte Anwartſchaft 
hatte. 

Noch im Sommer erbat und erhielt Händel Urlaub. Er 
reiſte üĩber Düſſeldorf, wo er kurze Zeit am Hofe des kunſt— 
freundlichen pfälziſchen Kurfürſten verweilte, nach London. 


* 


Die engliſche Hauptſtadt konnte, was eigenes, bodenſtän⸗ 
diges Muſikleben betrifft, nicht wetteifern mit den großen 


Muſikſtädten des Feſtlands. England war ſeit der Herrſchaft 


der Puritaner, die allenfalls frommes Pfalmodieren gelten 


ließen, in anderer Muſik aber nur Blendwerk der Hölle ſahen, 
nicht mehr das alte „sweet England, full of melody“. 


Hatte auch die Rückkehr des Königtums der Muſik wieder 
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mehr Freiheit gebracht, hatten der wirtſchaftliche Aufſchwung 
und die freiere Entfaltung des bürgerlichen und geſellſchaft⸗ 
lichen Lebens auch das Muſikbedürfnis wieder geſteigert, ſo 
war doch die alte Überlieferung allzuſehr geſchwächt. Henry 
Purcell, der letzte große engliſche Muſiker, war 1695 ge: 
ſtorben. So war denn England zu einem lohnenden Abſatz⸗ 
gebiet der blühenden feſtländiſchen Muſik geworden, zunächſt 
der Frankreichs, dann aber der noch ausfuhrkräftigeren Ita⸗ 
liens. Vor allem ſchien der Import der italieniſchen Oper, die 
ihre Zauberkraft ſchon fo oft bewährt hatte, den Gefchäfts- 
führern des Londoner Muſiklebens Erfolg zu verſprechen. 

Während des erſten Jahrzehnts des 18. Jahrhunderts 
waren die Verſuche fo weit gediehen, daß 1710 zum erſten 
Male eine auch im Textvortrag völlig italieniſche Oper, ver- 
mutlich des berühmten Bononeini, in London erſcheinen 
konnte. Das junge deutſche Genie, von dem Sachoerſtändige, 
die es in Italien oder Hannover kennengelernt hatten, Wun⸗ 
derdinge berichteten, ſchien der rechte W dieſe Anfänge 
zur vollen Blüte zu bringen. 

Im Herbſt 1710 kam Händel in London an. Er führte ſich 
zunächſt als Cembalo- und Orgelſpieler in der Geſellſchaft wie 
auch bei Hofe ein. Um ſo ungeduldiger erwartete man, eine 
Oper von ihm zu hören. Der Londoner Theaterdirektor Hill 
machte ihm aus Taſſos „Befreitem Jeruſalem“ einen Opern⸗ 
text zurecht, der ins Italieniſche übertragen wurde. Händel 
komponierte ihn in vierzehn Tagen und errang mit der kraft⸗ 
vollen, männlichen Muſik dieſes „Rinaldo“ einen feiner 
größten Opernerfolge. Er hatte das engliſche Opernpublikum 
gewonnen. Sein Verleger erzielte mit der Veröffentlichung 
der beliebteſten Arien dieſer Oper einen Reingewinn von mehr 
als 30000 Mark. Doch zeigte ſich, daß die italieniſche Oper 
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in London auch Gegner hatte. Händeln und feiner Muſik 
konnte man zwar nichts anhaben, aber der Gebrauch der ita— 
lieniſchen Sprache und ſo mancher Theatereffekt forderte 
Widerſpruch und Spott heraus, zumal in nationalen Kreiſen. 
Nach Abſchluß der Opernſpielzeit reiſte Händel über 
Düſſeldorf nach Hannover zurück, ſeinen Hofkapellmeiſter— 
poſten anzutreten. Da die dortige Oper ruhte, nur ein kleines 
Orcheſter aus meiſt franzöſiſchen Muſikern zur Verfügung 
ſtand, hatte er wohl dienftlich nicht allzuviel zu tun. Einige der 
Oboenkonzerte und Kammerduette mögen damals entſtanden 
fein. Auch benutzte er die Zeit, ſich im Engliſchen zu vervoll⸗ 
kommnen — bis zur Vollendung hat er's darin freilich nie 
gebracht: ob er nun engliſch, italieniſch oder franzöſiſch ſprach 
oder alle drei Sprachen mit ſeiner deutſchen Mutterſprache 
durcheinandermengte, ſeine ſächſiſche Heimat hat er nie ganz 
verleugnen können. 
Im Herbſt 1712 erbat er zum zweiten Male Urlaub nach 
England. Noch im ſelben Jahre trat er in London mit zwei 
neuen Werken für die italieniſche Oper ein. Die erſte, „Il 
Paſtor Fido“, ein Schäferſpiel vom „Treuen Hirten“, hatte 
freilich zu viel von der Leichtigkeit italieniſch-arkadiſcher 
Schäfermuſik mitbekommen, um die Engländer tiefer zu be— 
rühren. Die Zauberoper „Theſeus“, dem ſchlagkräftigeren 
Vorbild des „Rinaldo“ folgend, hatte ſtärkeren Erfolg. Die 
Verhältniſſe waren aber dem Opernunternehmen im ganzen 
nicht günſtig. 
Händel brauchte es nicht zu bedauern. Er war gefeierter 
N Gaſt in muſikliebenden Häuſern des engliſchen Adels, wo ihm 
der Verkehr mit den beſten Geiſtern des damaligen Englands 
offenſtand und es nicht an Gelegenheit zum Schaffen und 
Muſtzieren fehlte. Drei Jahre lang wohnte er im Palaſt des 
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Lord Burlington, in dem vermutlich auch der „Silla“, eine 
in dieſer Zeit entſtandene Kammer⸗Oper, aufgeführt wurde. 
Aber auch weiteren Kreiſen kam ſeine Kunſt nahe, ſo wenn 
er in der St.⸗Pauls⸗Kirche des Nachmittags oder nach dem 
Abendgottesdienſt die Orgel ſpielte. 

Schon damals war ſein Anſehen in England ſo groß, Haß 
ihn die Königin beauftragte, die Muſik zu den beiden größten 
Staatsfeiertagen des Jahres 1714 zu ſchreiben. So ent⸗ 
ſtanden ſeine erſte Kompoſition auf engliſchen Text, die Ode 
zum Geburtstag der Königin Anna, und das Tedeum mit 
dem Jubilate zur Feier des Utrechter Friedens, der den Eng⸗ 
ländern in Amerika wie in Europa große Vorteile gebracht 
hatte. Mit dieſen Werken beſchritt Händel einen neuen Weg. 
Er hatte ſich vertraut gemacht mit dem Geiſt der altengliſchen 
Kirchenmuſik, deren letzter großer Meiſter Purcell geweſen 
war, einer Kirchenmuſik, die weniger als die deutſche von per- 
ſönlichen Ergebenheitsgefühlen, um ſo mehr aber von dem 
Selbſtbewußtſein eines ſtarken Volkes lebte. Sie brachte ver⸗ 
wandte Saiten in dem unzeitgemäßen Deutſchen Händel zum 
Klingen. Sie hat ſeine Neigung zu großer Chormuſik geweckt. 
Ein folgenreicher Vorgang: ohne ihn wäre das Händelſche 
Oratorium nicht in ſeiner einzigartigen Geſtalt möglich ge⸗ 
worden. 

Im ſelben Jahre 1714 beſtieg der hannoverſche Kurfürſt 
nach dem plötzlichen Tode der Königin Anna als Georg J. 
den engliſchen Thron. Mag ſein, daß das Verhältnis Hän⸗ 
dels zum Hofe ſich dadurch verſchlechterte, etwa wegen der 
Überſchreitung feines hannoberſchen Urlaubs oder der Ver: 
herrlichung des dem Hauſe Hannover wenig genehmen 
Utrechter Friedens. Man erzählte ſich ſpäter, daß der König 
erſt gelegentlich einer Vergnügungsfahrt auf der Themfe, 


22 


unverfehens durch Händelſche Muſik entzückt, ihn wieder in 
Gnaden aufgenommen habe. Eine ſolche muſikaliſche Waſſer— 
fahrt iſt auch wirklich bezeugt, allerdings erſt aus etwas 
fpäterer Zeit und ohne jede Andeutung königlicher Ungnade. 
Mit dieſer kann es wohl auch nicht ſo ſchlimm geweſen ſein, 
denn der König verdoppelte ihm das von der Königin aus⸗ 
geſetzte Gehalt von 200 Pfund und legte ſpäter, als Händel 
Muſiklehrer der königlichen Prinzeſſinnen wurde, noch weitere 
200 dazu. Für uns iſt die Hauptſache: eine Reihe bei könig⸗ 
lichen Waſſerfahrten geſpielter Händelſcher Muſikſtücke für 
Streichorcheſter mit mannigfach wechſelnder Bläſerbeteili— 
gung, unterhaltſamſte, köſtlichſte Freiluftmuſik, iſt uns als 
„Waſſermuſik“ erhalten geblieben. 

Gelegentlich einer Reife im Gefolge des Königs nach Han 
nover ſah Händel im Sommer 1716 feine Heimat wieder. Die 
zweite feiner deutſchen Paſſtonsmuſiken, auf eine oft kompo⸗ 
nierte Dichtung des Hamburger Ratsherrn Barthold Heinrich 
Brock es geſchrieben, verdankt dieſer Reife ihre Entſtehung. 
In Ansbach beſuchte er einen einſtigen Studienkameraden, 
Johann Chriſtoph Schmidt, der, von Händels Perſönlichkeit 
ganz eingenommen, ſeinen Wollwarenhandel im Stich ließ 
und ihm nach London folgte. Über ein halbes Jahrhundert 
hindurch, zuletzt von ſeinem Sohne unterſtützt, iſt Schmidt 
der Vertraute Händels geweſen, eine unſchätzbare Hilfe vor 
allem bei der Anfertigung der Reinſchriften der Händelſchen 
Tonwerke. 

Bald nach der Rückkehr nahm Händel das Kapellmeiſter⸗ 
amt bei dem Herzog von Chandos an, der ſich in Cannons, in 
der Nähe Londons, ein prunkvolles Schloß gebaut hatte mit 
einer reich ausgeſtatteten Schloßkapelle, für die er einen aus⸗ 
gezeichneten Chor und ein zahlreiches Orcheſter verpflichtete, 
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denn es lag dem Herzog vor allem an einer reichen muſikali⸗ 
ſchen Ausgeſtaltung ſeiner Gottesdienſte. 


Das gab Händel Gelegenheit, den mit dem Utrechter 
Tedeum betretenen Weg weiter zu verfolgen. So entſtanden 
die zwölf ſogenannten Chandos⸗Anthems, groß angelegte und 
durchgeführte Pſalmkompoſitionen für Soloſtimmen, Chor 
und Orcheſter. Sie find in der Form der deutſchen Kirchen- 
kantate verwandt, in der geiſtigen Haltung aber großzügiger, 
weiträumiger. Vieles aus dieſen Anthems iſt ſpäter in die 
Oratorien übergegangen. Auch ein Tedeum, das mächtigſte, 
das Händel geſchrieben hat, entſtand in dieſer Zeit, vor allem 
aber, auf Anregung des Herzogs, das erſte mit Chören aug- 
geſtattete und auf einen engliſchen bibliſchen Text geſchriebene 
dramatiſche Werk „Eſther“, und als erſte Übertragung dieſer 
neuen Form auf einen weltlichen Stoff das Schäferſpiel 
„Acis und Galatea“. Beide Werke entfernen ſich alſo vom 
damaligen Opernbrauch, wenn fie auch noch ſzeniſch darſtell⸗ 
bar ſind; zum mindeſten iſt die „Eſther“ von Händel ſelbſt für 
die Bühne gedacht. Der Oratoriencharakter iſt in ihnen noch 
nicht völlig durchgebildet. Sie ſtehen mittwegs zwiſchen Oper 
und Oratorium. 

Mit den Aufführungen beider Werke im Jahre 1720 
ſchloß Händel ſeine Tätigkeit in Cannons ab. Im gleichen 
Jahre erſchien auch die erſte Sammlung feiner Klavierſuiten, 
von ihm ſelbſt der engliſchen Nation gewidmet: „es als meine 
Pflicht erachtend, mit meinem geringen Talente einer Nation 
zu dienen, von der ich eine ſo edle Förderung erfahren habe.“ 
Dieſes Suitenheft iſt das berühmteſte und am weiteſten ver⸗ 
breitete ſeines Zeitalters geweſen. 


* 
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Um diefe Zeit gab Händel feinem Leben eine entfcheidende 
Wendung. Bisher hatte er als Gaſt im Lande geweilt, in 
Kreiſen des Adels und des kunſtſinnigen Bürgertums. Er hatte 
für dieſe und jene Gelegenheit Kompoſitionen beigeſteuert — 
feine letzte Oper, die Zauberoper „Amadis“, war 1715 ber: 
ausgekommen; er hatte Schüler gehabt, darunter die könig⸗ 
lichen Prinzeſſinnen. Nun trat er vor und ſtellte ſich ſelbſt als 
Führer in das öffentliche Muſikleben. Allein den Wünſchen 
ſeiner engliſchen Freunde zuliebe hätte er das gewiß nicht ge— 
tan. Er fühlte ſich berufen, der Nation nicht in geruhiger 
Etappe zu dienen, ſondern in vorderſter Front, dort, wo ihm 
die weiteſte, freieſte Wirkung möglich war: er beteiligte ſich 
an der Vorbereitung und Durchführung eines großen Opern— 
unternehmens. 

Wie es nach Kriegen zu gehen pflegt, die mit einem ge- 
winnreichen Friedensſchluß enden, erlebte England damals eine 
Zeit außerordentlichen wirtſchaftlichen Aufſchwungs. Die 
Luſt am Spekulieren ließ eine Menge neuer Unternehmungen 
aus dem Boden ſchießen. Wenn man nun mit den Aktien 
etwa einer handeltreibenden „Südſeegeſellſchaft“ außergewöhn— 
liche Geſchäfte machte, mußten dann nicht auch die Aktien 
eines Oper nunternehmens hohe Zinſen tragen, das außer 
mit der Spekulationswut hoher und niederer Kreiſe auch mit 
der Anziehungskraft der italieniſchen Oper und ihrer Geſangs⸗ 
ſterne rechnen konnte? Das mag der Gedankengang der Ge— 
ſchäftsleute geweſen ſein, die die Gründung der Geſellſchaft 
in die Wege leiteten. 50000 Pfund Sterling, in Hundert⸗ 
pfundaktien gezeichnet, waren bald beiſammen. Der König 
ſelbſt gab außer 1000 Pfund noch ſeinen Namen dafür her. 
So trat die „Königliche Akademie der Muſik“ 1719 ins 
Leben. 
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Mag Händel die Art der Gründung zugefagt haben oder 
nicht, jedenfalls war ihm hier ein weites Wirkungsfeld er- 
öffnet. Er und zwei Italiener ſollten ſich in die muſtkaliſche 
Leitung teilen. Im Sommer 1719 reiſte er nach Deutſchland, 
um vor allem in Dresden, wo Auguſt der Starke eine glän⸗ 
zende italieniſche Oper unterhielt, tüchtige Geſangskräfte zu 
verpflichten. Auf der Rückreiſe blieb er ein paar Tage bei 
ſeiner Mutter in Halle. Johann Sebaſtian Bach, damals 
fürſtlicher Kapellmeiſter in Köthen, hörte davon und machte 
ſich auf den Weg, den berühmten Kunſtgenoſſen kennen⸗ 
zulernen. Als er ankam, war Händel bereits wieder abgereiſt. 

Anfang April 1720 wurde die Königliche Opernakademie 
eröffnet. Als zweite Oper erſchien am 27. April Händels 
„Rhadamiſt“. Der Andrang und die Begeiſterung über- 
ſchritten alle Grenzen: „Die vornehme glänzende Geſellſchaft 
der Damen bewahrte — man muß das wohl ihrem geläuter- 
ten Geſchmack zuſchreiben! — keinen Schatten von Form 
oder Zeremoniell, ja kaum einen Schein von Ordnung, Höf— 
lichkeit oder Anſtand. Manche, die ſich ins Haus gedrängt 
hatten mit einem Ungeſtüm, der ihrem Range und Geſchlechte 
wenig anſtand, fielen in Ohnmacht vor Hitze und Enge. 
Viele Herren, die für einen Galerieplatz 40 Schillinge boten, 
weil Logen und Parterre ausverkauft waren, mußten ab⸗ 
gewieſen werden.“ So berichtet ein Augenzeuge. Von April 
bis Ende Juni beherrſchte „Rhadamiſt“ den Spielplan. 

Neben Händel war Giovanni Battiſta Bononeini, einer 
der beſten italieniſchen Opernkomponiſten jener Zeit, berufen 
worden, den Glanz und die Geſchäfte der Akademie zu mehren. 
Bononcini begann feine Tätigkeit in der zweiten Spielzeit mit 
ſtarkem Erfolg. Seine leichte, gefällig gewürzte Melodik, 
feine überſichtlichen liedhaften Arien gingen vielen Hörern 
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beſſer ein als Händels ſchwerflüſſigere, großzügigere Muſik. 
Er war der ſtärkſte muſikaliſche Gegner, den Händel in Lon- 
don gehabt hat. Das Publikum ſpaltete ſich in zwei Lager, es 
kam zu einem erbitterten Parteikampf. Wie verlockend für 
die Opernleitung, dieſen Kampf in einem Opernwettſtreit 
auszuwerten! So beſcherte ſie den Londonern den „Muzius 
Scävola“, deſſen erſter Akt von einem gewiſſen Filippo 
Mattei, deſſen zweiter von Bononeini und deſſen dritter von 
Händel geſchrieben war. Das machte wohl den Kennern die 
Überlegenheit Händels deutlich — Händel hat in dieſem 
dritten Akt ſeine perſönlichſte Kunſt der Seelenmalerei mit 
Formklarheit, wie man ſie an der italieniſchen Muſtk ſchätzte, 
in bisher unerreichter Weiſe vereint. Aber die Maſſe der 
Hörerſchaft vermochte davon doch nicht viel mehr zu faſſen, als 
ihr auch Bononeini bieten konnte. Die dritte Spielzeit führte 
ſogar zu einem entſchiedenen Siege des Italieners: Händels 
„Floridante“ fiel gegen Bononcinis „Crispo“ ab. Die vierte 
endlich brachte Händel mit dem „Otto“ wieder einen großen, 
allgemeinen Erfolg; er war auf ſeine Art, ohne ſich etwas zu 
vergeben, dern Verlangen feiner Hörer nach faßlichen Me— 
lodien entgegengekommen, daher wurde der „Otto“ Händels 
volkstümlichſte Oper. Im nächſten Jahre vollendete der 
„Julius Cäſar“, ein muſikdramatiſcher Höhepunkt in Hän⸗ 
dels Opernreihe, den Sieg. Der ſtrengere, tragiſche „Tamer— 
lan“ (1724), die klaſſiſch geklärte „Rodelinde“ (1725), der 
innige „Admet“ (1727) ſind in ihrer Art nicht weniger Gipfel⸗ 
werke. Sie ſind es auch hauptſächlich, die mit dem „Otto“ 
durch die Händelopernerneuerung, die im Sommer 1920 von 
dem damaligen Göttinger Kunſthiſtoriker Otto Hagen mit der 
Aufführung der „Rodelinde“ eingeleitet wurde, auf die Opern: 
bühne der Gegenwart gebracht wurden. Dieſe Opern — die 
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meiften neuen Bearbeitungen ſchwächen allerdings trotz beſter 

Abſichten vieles und oft gerade das Beſte ab — find der wert⸗ 

vollſte Schaffensertrag aus Händels mittleren Mannes⸗ 

jahren, der lange Zeit über den Oratorien der ſpäteren Jahr⸗ 

zehnte zu Unrecht vergeſſen war. f 
* 

Schon damals galt ſehr vielen Opernbeſuchern — dor 
allem die Ladies gerieten in den Verdacht — der Komponiſt 
viel weniger als die Sänger. Man lebte freilich auch in einer 
Blütezeit des Kunſtgeſanges. Die Singſtimme als tönender, 
raumfüllender, beſeelter Hauch des Menſchen, als finn- 
fällige und zugleich immaterielle, ideale raumdurchdringende 
Kraft hat jenem Zeitalter offenbar viel mehr bedeutet als uns. 
Um die Raumkraft der Stimme noch über die von der Natur 
geſetzten Grenzen hinaus zu ſteigern, erſchien dem Barock— 
menſchen auch das Opfer der Entmannung der angehenden 
Sänger nicht zu groß. Denn in der Stimme dieſer Kaſtraten, 
deren Stimmbänder den knabenhaften Zuſtand bewahrten, 
während der Bruſtkorb ſich zu voller Größe weitete, vereinten 
ſich Glanz und Leichtigkeit der Knabenſtimme mit der Kraft 
und Spannweite des männlichen Atems. Daher, als voll— 
kommenſtes Werkzeug der über die Schranken der Natur 
hinausgreifenden muſikaliſchen Raumphantaſie, nicht um ihrer 
Unnatürlichkeit, ſondern ihres übernatürlichen Weſens willen 
iſt die Kaſtratenſtimme das Klangideal der hohen Barod- 
kultur geweſen. 

So ſtand damals das Starweſen in doppelter Blüte. 
Neben den weiblichen Stars gab es erſt recht auch Kaſtraten⸗ 
ſtars, neben der Primadonna den Primouomo. 

Händel war es gelungen, einige der glänzendſten Sterne 
des italieniſchen Opernhimmels nach London zu bringen. Aus 
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Dresden hatte er die Signora Duraſtanti und den als Sänger 
wie als Darſteller hervorragenden Altkaſtraten Seneſino ver: 
pflichtet. 1722 erſchien Francesca Cuzzoni, damals die größte 
Meiſterin des ſeelenvollen Geſanges, obwohl weder durch 
Charakter noch durch körperliche Schönheit ausgezeichnet. 
Einige Jahre ſpäter kam hinzu die nicht minder berühmte 
Fauſtina Bordoni, die beſte Koloraturſängerin ihrer Zeit, die 
ſpäter die Gattin des berühmteſten Meiſters der höfiſchen 
Rokokooper Johann Adolf Haſſe wurde. | 

Daß es Händel mit ſolchen Primadonnen nicht leicht hatte, 
daß er aber ſeinen Willen durchzuſetzen wußte, das zeigt jene 
Geſchichte von der beinahe zum Fenſter hinausgeworfenen 
Cuzzoni. Die Sängerin weigerte ſich, die ihr von Händel zu— 
gedachte Arie „Falsa imagine“ im „Otto“ zu ſingen. 
Händel machte kurzen Prozeß: „O, Madame, ich weiß wohl, 
daß Sie eine leibhaftige Teufelin ſind; ich aber werde Ihnen 
beweiſen, daß ich Beelzebub, der Chef der Teufel bin“ — 
packte ſie, hob ſie hoch und ſchwur, ſie aus dem Fenſter zu 
werfen, wenn ſie noch ein Wort ſage. Übrigens war die 
Weigerung diesmal doch nicht nur eine Laune der Prima- 
donna geweſen. Es war vielmehr einer der Fälle, daß ſelbſt 
bedeutenden Künſtlern die Genialität eines Händelſchen Ein⸗ 
falls nicht von ſelber aufging. 

Wie mußte es Händel anregen, für zwei ſolche außer⸗ 
ordentliche Stimmen wie die der Cuzzoni und der Fauſtina 
Melodien zu erfinden! Das iſt den Arien der Oper „Alexan⸗ 
der“, in der die beiden zum erſten Male zuſammen auftraten, 
wohl anzumerken. Er hatte dabei ſein möglichſtes getan, die 
empfindlichen Damen gleichmäßig zu bedenken, um keinen 
Grund zur Eiferſucht zu geben. Aber das Unheil nahm den- 
noch ſeinen Lauf. Seneſino, der ſich durch die Erfolge der 
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Kolleginnen benachteiligt fühlte, machte Schwierigkeiten; im 
Publikum, das ſchon in Händel⸗ und Bononcini⸗Anhänger zer⸗ 
ſpalten war, brach eine erbitterte Fehde zwiſchen der Cuzzoni⸗ 
und der Fauſtinapartei aus; ſchließlich gerieten die beiden 
Primadonnen ſelbſt auf offener Bühne unter dem hetzeriſchen 
Toben ihrer Parteifreunde einander in die Haare. Zu alledem 
kam der Kampf nationaler engliſcher Kreiſe gegen das aus⸗ 
ländiſche Opernweſen. Von hier kam denn auch der entſchei⸗ 
dende Schlag gegen die Oper. | 

Der Literat Gay hatte eine Komödie verfaßt, die eine ſtadt⸗ 
bekannte Skandalgeſchichte der Londoner Verbrecherwelt dazu 
verwandte, das wenig vorbildliche Treiben gewiſſer höherer 
Kreiſe und zugleich das italieniſche Opernweſen in die Goſſe 
zu ziehen. Dr. Pepuſch, ein deutſcher, Händel nicht wohl⸗ 
geſinnter Muſikus, hatte das Spiel mit allerlei beliebten 
Muſikſtücken verfehen, von der Bänkelſängerballade bis zu 
Händels Kreuzrittermarſch aus dem „Rinaldo“. Dieſe 
„Bettleroper“, im Januar 1728 zuerſt aufgeführt, wurde 
der größte Theatererfolg jener Zeit. Das Opernhaus dagegen 
leerte ſich. Die Königliche Opernakademie brach zuſammen. 

* 

Händel nutzte die unfreiwillige Muße zu einer Reiſe nach 
Italien. Er wollte die neuen Strömungen im italieniſchen 
Opernleben an Ort und Stelle kennenlernen. Die junge Ge⸗ 
neration, welche diejenige Aleſſandro Scarlattis ablöſte, hatte 
ſich von der klaſſiſchen Schwere und Strenge abgewandt, einer 
leichtbeweglicheren, im mehrſtimmigen Satz vereinfachten, 
rhythmiſch ſchlagkräftigeren muſikaliſchen Sprache zu. Auch 
Händel iſt in ſeinen ſpäteren Opern dieſem Zug der ar ge: 
folgt, wo es die Aufgabe forderte. 

Auf der Rückreiſe, im Sommer 1729, fah er zum 1 
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Male feine Mutter. Er fand die Achtundſiebzigjährige durch 
einen Schlaganfall gelähmt und erblindet. Im Jahre darauf 
iſt ſie geſtorben. An ihrem Sarge gedachte der Geiſtliche auch 
der Fürſorge des Sohnes, „welchen nicht allein Se. Königl. 
Majeſtät von Großbritannien, ſondern auch mehrere hohe 
Häupter in unterſchiedenen Reichen und Landen wegen ſeines 
ungemeinen Erkenntniſſes und Erfahrung in der Muſik Ihrer 
beſondern Gnade würdig achten, deſſen Name ſein Vater— 
land ehret, und alle Kenner dieſer ſchönen Wiſſenſchaft hoch— 
halten“. „Es hat die kindliche Liebe gegen ſeine Frau Mutter 
den Herrn Sohn mehr als einmal aus England anhero nach 
Halle gezogen und, wenn er auch abweſend geweſen, denſelben 
dahin vermocht, zu deren reichlicher Verſorgung alles zu ver⸗ 
anſtalten und ſie des von Gott ihm geſchenkten Segens wohl 
genießen laſſen.“ 

Während jenes Aufenthalts Händels in Halle ſchickte 
Johann Sebaſtian Bach ſeinen Sohn Friedemann aus 
Leipzig herüber, den großen Kunſtgenoſſen um einen Beſuch 
zu bitten. Aber Händel konnte der Bitte nicht folgen, die Zeit 
drängte und der Abſchied von der ſiechen Mutter machte ihm 
das Herz ſchwer. Die beiden größten Muſiker ihrer Zeit 
haben ſich nie geſehen. 

* 

Händel hatte indes die Oper nicht verlorengegeben. Eine 
neue Geſellſchaft war gebildet worden, deren muſikaliſche Lei- 
tung er ſelbſt, deren geſchäftliche der vielgewandte Schweizer 
Heidegger übernahm. Die italieniſche Reiſe hatte wohl auch 
der Vorbereitung dieſes Unternehmens gedient. | 

Im Dezember des Jahres 1729 eröffnete er die zweite 
Londoner Opernakademie mit ſeinem „Lotario“. Er führte in 


dieſer Spielzeit und in den folgenden zumeiſt eigene Opern 
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auf, die erfolgreichſten der älteren wie auch neu gefchaffene. 
Dem „Lotario“ folgten „Partenope“ (1730), „Poro“ (1734), 
„Ezio“ und „Soſarme“ (1732), endlich die bedeutendſte dieſer 
Reihe, der „Raſende Roland“ (Orlando Furioſo, 1733). 
Die beſte und treueſte Helferin war ihm dabei die Sängerin 
Anna Maria Strada. 

1733 fand auch dieſe zweite Akademie ein vorzeitiges Ende. 
Sie konnte ſich wirtſchaftlich nicht halten. Zudem hatten die 
Gegner Händel auch die meiſten feiner Sänger abſpenſtig ge 
macht. Sie eröffneten unter dem Protektorat des Prinzen 
von Wales und der muſikaliſchen Leitung des Italieners 
Porpora eine Gegenoper, für die ſie auch die Cuzzoni wieder 
aus Italien holten, im Jahre darauf ſogar den Kaſtraten 
Farinelli, deſſen Stimme als die ſchönſte des Jahrhunderts 
geprieſen wurde. | 

Aber Händel gab ſich nicht geſchlagen. Obwohl er kaum 
noch auf wirtſchaftlichen Gewinn hoffen konnte, ſtellte er dem 
Gegner eine dritte Opernakademie entgegen. Es ging nicht nur 
um feine Ehre, es ging vor allem um fein Werk, das ge: 
ſchaffene wie das noch ungeſchaffene, das ſich — ob Oper 
oder nicht — nur dann in ſeinem Sinne durchſetzen und aus⸗ 
wirken konnte, wenn er ſelbſt ſeinen Führerplatz im Londoner 
Muſikleben behauptete. 

Wieder holte er ſich Sänger aus Italien, darunter den 
Kaſtraten Careſtini, der ihm wertvoller noch als Farinelli 
erſchien. Unter dem beſonderen Protektorat des Königs be⸗ 
gann er die Spielzeit im Herbſt 1733. Er ſchickte zunächſt 
neue italieniſche Werke vor, brachte dann mit gutem Erfolge 
ſeine „Arianna“ und eine Umarbeitung des „Paſtor Fido“. 
Trotzdem wurde die Lage zuſehends ſchwieriger. Aber mit aller 
Kraft ſuchte er ſich zu halten. Er nutzte die Anweſenheit der 


132 


Händel im Kreife feiner Muſiker und Sänger 
beider Aufführung eines Oratoriums. 
Nach einer zeitgenöſſiſchen Federzeichnung 


Im Vordergrund: rechts Händel, in der Mitte die Inſtrumentalſoliſten (Concertino), 

links die Gruppe der Generalbaßſpieler. Im Hintergrund: rechts der Chor, links 

das Drchefter. Zwiſchen Cembalo und Orcheſter Geſangsſoliſten. Insgeſamt 21 Sänger 
und 21 Spieler. 


Händel am Flügel ſitzend und komponierend. 


Olbildnis von Philipp Mercier 


Händel-Büſte von Srancois Roubiliac 


Das Händel-Denkmal 


in der Weſtminſterabtei in London 


von Frangois Roubiliac 
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franzöſiſchen Tänzerin Galle mit ihrer Truppe, feinen Opern 
nach franzöſiſchem Vorbild durch Ballettſzenen neue Reize 
zu geben. So ſchickte er dem „Paſtor Fido“ das Ballett 
„Terpſichore“ voraus und ſtattete die beiden Opern des 
Jahres 1735 „Ariodante“ und „Alcina“ reich mit Tänzen 
und Pantomimen aus. Diefe „Alcina“, die ſchon im Text das 
Hauptthema der Barockoper, den aus dem Gegenſatz der Ge— 
ſchlechter entſpringenden Kampf zwiſchen amore und onore, 
zwiſchen Liebe und Mannesberuf mit beſonderer dichteriſcher 
Kraft geſtaltet, iſt eine der ſtärkſten Händelſchen Opern über— 
haupt geworden. 1736 folgte als Feſtoper zur Hochzeit des 
Prinzen von Wales „Atalanta“. Noch im ſelben Jahre 
innerhalb weniger Monate entſtanden, aber erſt im nächſten 
wurden aufgeführt „Armin“, „Juſtin“ und „Berenice“. Sie 
enthalten koſtbare Händelſche Muſik, aber ſie konnten den 
Zuſammenbruch nicht verhindern. Anfang Juni 1737 war 
es zu Ende. Das Ergebnis für Händel: eine zerrüttete Gefund- 
heit — ein Schlaganfall im Frühjahr hatte eine Zeitlang 
ſogar ſeinen Geiſt in Mitleidenſchaft gezogen, der Verluſt 
feines Vermögens, die Überlaftung mit Schulden. Es war 
dennoch nicht ein Sieg der gegneriſchen Oper. Auch ſie war 
zur ſelben Zeit zuſammengebrochen. In dem Urteil der Ge⸗ 
ſchichte, die auf den Wert des Geſchaffenen ſieht, iſt Händel 
ſchon durch feine „Alcina“ der Sieger. 


* 


Händel ging nach Aachen, in den dortigen heißen Bädern 
Heilung zu ſuchen. Die Gewaltkur, die er ſich weit über die 
ärztlichen Vorſchriften hinaus zumutete, kräftigte ihn ſchnell. 
Auch hier offenbarte ſich das Außerordentliche ſeiner Natur. 
Als die Nonnen den Geheilten wenige Stunden nach ſeinem 
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letzten Bad in der Kirche die Orgel fpielen hörten, glaubten 
fie an ein zwiefaches Wunder. 

Indeſſen hatte der zähe Geſchäftsmann Heidegger mit den 
Reſten der beiden geſcheiterten Geſellſchaften auf eigene Fauſt 
ein neues Opernunternehmen begonnen. Händel ſelbſt ver- 
langte es nicht mehr danach, die Leitung zu übernehmen. Aber 
er ſchrieb in den nächſten Jahren auf Heideggers Verlangen 
noch einige Opern. Er gewann dadurch Mittel, feine Gläu⸗ 
biger zu befriedigen und dem drohenden Schuldgefängnis zu 
entgehen. Vor allem aber: er hatte noch nicht alles geſagt, 


was er als Opernkomponiſt zu ſagen hatte. Der „Kerres" 


1738, der „Imeneo“ 1740, die letzte endlich, die „Deidamia“ 
1744, ſind keineswegs flüchtig hingeworfene Nebenwerke. 
In ihnen erreicht Händel die letzte Höhe ſeines Opernſchaffens. 
Seine Hand iſt leichter, gelaſſener geworden; das Dramatiſche 
iſt in die Region eines durchgeiſtigten Humors erhoben, ohne 
die lebendige Fülle zu verleugnen. „Nerxes“ und „Deidamia“ 
ſind, geſchichtlich betrachtet, das Endergebnis der Auseinander⸗ 
ſetzung Händels mit den beiden Operntypen ſeiner Zeit, der 
alten großen heroiſchen und der neuen leichten komiſchen Oper. 
Sie vereinen Charakterzüge beider auf höherer Ebene. In 
dieſer Hinſicht ſind ſie der Gipfel der Operngeſchichte der erſten 
Hälfte des 18. Jahrhunderts. Hier öffnet ſich der Ausblick 
auf den Gipfel der zweiten Jahrhunderthälfte: Mozarts 
„dramma giocoso“ — „Figaros Hochzeit“ und „Don 
Juan“. 

Händel ſchloß damit fein Opernſchaffen ab. Soviel ihm 
ſelbſt feine letzten Opern gelten mochten, ſoviel fie auch im 
großen geiſtesgeſchichtlichen Zuſammenhang bedeuten, ſie 
waren den meiſten Engländern doch nicht mehr als eine Folge 
hübſcher Muſikſtücke. Nur wenige empfanden ihren höheren 
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Wert. Ihr Theatererfolg war gering. Händel mußte end- 
gültig erkennen, daß die Welt dieſer Opern, ſo ſehr er ihnen 
auch germaniſchen Geiſt eingeprägt hatte, den Engländern im 
Grunde fremd blieb. Er ſprach mit dieſen Werken ins Leere. 
Aber er wollte zu einem Volke ſprechen. * 


* * 
** 


Er wandte ſich nun völlig jenem Wege zu, den er dom 
Utrechter Tedeum über die Chandos-Anthems bis zu den 
Oratorien der dreißiger Jahre gegangen war. Das bedeutete, 
wie wir ſahen, ein Weiterbauen auf der Überlieferung der alt- 
engliſchen Pſalmkompoſition, auf dem puritaniſchen Selbſt⸗ 
bewußtſein der Engländer: das auserwählte Volk zu ſein, das 
in der altteſtamentlichen bibliſchen Geſchichte fein eigenes reli- 
giöſes Leben und ſeinen eigenen Wert vor Gott und Menſchen 
dargeſtellt findet. 

Stufenweiſe war Händel auf dieſem Wege vorgeſchritten. 

1727 hatte er zur Krönung Georgs II. die vier Krönungs⸗ 
Anthems geſchrieben — religiöſe Staatsmuſik, orcheſter⸗ 
begleitete Chormuſik größten Stils. 1734 war, nicht von 
Händel ſelbſt, das vor elf Jahren entſtandene engliſche Schäfer⸗ 
ſpiel „Aeis und Galatea“ mit Erfolg opernmäßig aufgeführt 
worden. Da er ſich aber ſein Werk nicht aus der Hand nehmen 
laſſen wollte, hat er es in den nächſten Jahren wiederholt 
felbft in feinem eigenen Theater aufgeführt, mit Bühnenbild 
und in Koſtümen, aber ohne dramatiſche Darſtellung der 
Sänger. Ahnlich erging es der „Eſther“. Ein Bewunderer 
ihrer Muſik führte ſie 1732 zunächſt im Privatkreiſe ſzeniſch 
wieder auf. Als aber eine öffentliche Wiederholung an— 
gekündigt wurde, ſetzte Händel ſofort eine eigene Aufführung 
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für den vorhergehenden Tag an. Diefen „Eigenſinn“ recht zu 
verſtehen, denke man an die Kraftworte, die Verdi, ein naher 
Kunſtoerwandter Händels, einmal einem Freunde ſchrieb, als 
er über die Erfolge von ihm ſelbſt überwachter Aufführungen 
berichtete: „Du wirſt vielleicht wieder ſagen, das treffen auch 
andere ... nein und wieder nein — fie treffen es nicht. Wenn 
ſie damit zuſtande kämen, gäbe es nicht ſo ſchamlos ſchlechte 
Aufführungen. . .. Ich für meinen Teil erkläre, daß es nie, 
nie, nie jemandem gelungen iſt, auch nur alle die von mir be⸗ 
abſichtigten Wirkungen herauszuholen ... niemandem!! nie, 
nie... weder Sängern noch Dirigenten!!“ 

Eben weil ihm das Komponieren nicht eine bloße Angelegen⸗ 
heit von Tinte und Notenpapier, ſondern des Lebens, und nicht 
nur eine des Fürſichlebens, ſondern des Lebens in der großen 
Gemeinſchaft war, deshalb ſetzte ſich Händel mit aller Kraft 
dafür ein, ſein Werk ſo, wie nur er ſelbſt es vermochte, der 
Offentlichkeit lebendig zu machen. Daß er die „Eſther“ wie 
den „Aeis“ nicht mit opernhafter Darſtellung, ſondern nur mit 
Koſtüm und Bühnenbild aufführte, geſchah wohl nicht nur, 
weil die Geiſtlichkeit aus Beſorgnis vor Entweihung der bibli⸗ 
ſchen Stoffe Widerſpruch erhob — das hätte ja den „Aeis“ 
gar nicht getroffen. Händel war ſich bewußt, daß nicht mehr 
das auf den Bühnenausſchnitt gerichtete Auge, ſondern nur 
das innere Geſicht die Weite der neuen Handlungen und 
Schauplätze zu erfaſſen vermochte. Denn ihm wird nun die 
Geſellſchaftsbühne zur Volksbühne; nicht nur Geſchichten 
werden geſtaltet, ſondern Geſchichte; der philoſophiſche Tief— 
blick, den auch die Opern erſtreben, weitet ſich zum religiös⸗ 
weltanſchaulichen: die Oper wird zum Oratorium. 

Bei alledem bleibt das Oratorium ſtets etwas Geſchautes 


und innerlich leibhaftig Erſchaubares. Niemals gibt Händel 
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das Vollebendige preis, niemals verliert er ſich ins Blutloſe. 
„eis und Galatea“ hat als Hintergrund das Leben des 
ſiziliſchen Hirtenvolkes unter den befruchtenden und zerſtören— 
den Naturgewalten des Landes: ein antikes Oratorium; in 
„Eſther“ handelt ſichs zum erſten Male um ein biblifches 
Volksſchickſal: das erſte altteſtamentliche Oratorium Händels. 
Bezeichnenderweiſe hat er für die neue Aufführung 1732 den 
oratoriſchen Charakter der „Eſther“ durch bedeutſame Er— 
weiterungen erſt recht deutlich gemacht. 

Der große Erfolg beſtärkte ihn, auf dieſem Wege weiter— 
zugehen. Aber auch hier erwartete ihn nicht leichtes, müheloſes 
Vorwärtskommen, ſondern ſchwerer, wechſelvoller Kampf. 

N 

Noch im Jahre 1732 begann er die „Debora“, das erſte 
eigentliche große Chororatorium, zugleich das erſte, das den 
ſiegreichen Befreiungskampf eines geknechteten Volkes gegen 
ſeine ſchwer gerüſteten Bedrücker feiert. Da er aber für die 
erſte Aufführung erhöhte Eintrittspreiſe anſetzte, brach der 
Sturm der Neider und Widerſacher gegen ihn los: er wolle 
das engliſche Volk ausſaugen im Bunde mit dem Miniſter 
Walpole, der ſich ſoeben durch eine Steuervorlage unbeliebt 
gemacht hatte. Ihm perſönlich wußten die Gegner, die ſich ge— 
wiß die geringſte moraliſche Blöße nicht hätten entgehen laſſen, 
freilich nichts anderes nachzuſagen, als daß ſeine Eßluſt die 
Grenzen des Schicklichen überſchreite. Zeitgenöſſiſche Kari— 
katuren ſorgten für Verbreitung dieſes Vorwurfes. Nun, der 


„Große Bär“ — dieſer Spitzname zeugt immerhin von der 
unwillkürlichen Hochachtung, welche die kleinen Kläffer vor 
ihm hatten — überſchritt eben auch an Körpermaß und 


Arbeitsleiſtung bei weitem die Grenzen des Gewöhnlichen. 
1733 folgte der „Debora“ die „Athalia“, wiederum die 
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Geſchichte einer erfolgreichen Volkserhebung gegen fremde 
Gewalt. Sie wurde zuerſt aufgeführt bei einer Unioerſttäts⸗ 
feier in Oxford, wo eine Woche lang ein „Händel⸗Feſt“ ge⸗ 
feiert wurde. 

In London ſelbſt konnte er jetzt in den Faſtenwochen nicht 
weniger als 15 Oratorienaufführungen wagen. Sie fanden 
um ſo mehr Zulauf, da er zwiſchen zwei Akten oder ſonſt an 
geeigneter Stelle ein Orgelkonzert zu ſpielen pflegte, ein 
Brauch, den er bis an ſein Lebensende beibehalten hat. Welche 


Begeiſterung — freilich neben Andeutungen des Kampfes, in 


dem er ſtand — klingt aus jenen Strophen eines langen Ge— 
dichts, das ihn damals in einer Zeitſchrift feierte: 


„O ſeht, wenn er, der mächtge Mann, ir 
der Orgel Kräfte läßt ertönen: 

die Groll'nden ſelbſt bewegt's, und dann 

mahnt tiefe Regung zum Verſöhnen. 


Wenn Händel unſer Ohr berührt, 

ſo tut er's, wie die Schöpferhand 

ihr hehres Werk im großen führt: 

voll Ordnung, Plan und voll Verſtand.“ 

„Alexanders Feſt oder die Macht der Tonkunſt“, 1736 

komponiert auf eine von dem engliſchen Dichter Dryden zu 
Ehren der Schutzherrin der Muſik, der Heiligen Cäcilia, 
verfaßte Ode, mehr eine gewaltige Feſtkantate als ein Ora⸗ 


torium, ein großer Bruder der drei Jahre ſpäter geſchriebenen 


Cäcilien⸗Ode, brachte wiederum ſtarken Erfolg. Aber der 
Beifall, den die Oratorienaufführungen fanden, konnte doch 
die geſundheitliche Zermürbung Händels, jenen ſchweren 
körperlichen Zuſammenbruch im Frühjahr 1737 nicht ab⸗ 
wenden. | | Ä 
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Kurz nach der Rückkehr Händels aus Aachen ftarb die 
Königin Karoline. Händel erhielt den Auftrag, die Trauer— 
muſik zu ſchreiben. Er hat der einſtigen Ansbacher Prinzeſſin, 
die ihm ſtets eine warmherzige, verſtändnisvolle Förderin ge— 
weſen war, mit ſeinem Begräbnis-Anthem ein ergreifendes 
Denkmal geſetzt. N 

1738 brachte ein in äußerſter Bedrängnis veranſtaltetes 
Konzert einen Lichtblick: der Andrang der Beſucher zeigte 
Händel, daß ſeine Kunſt trotz aller Anfeindungen in weiten 
Kreiſen Freunde hatte. Dasſelbe konnte er aus einem anderen 
außergewöhnlichen Ereignis entnehmen: Mr. Tyers, der 
Inhaber von Vauxhall, einem der beliebteſten und vornehmſten 
Vergnügungsgärten Londons, ſtellte in ſeinem Garten eine 
Marmorſtatue Händels auf „in Erwägung der außerordent— 
lichen Verdienſte des unvergleichlichen Meiſters“: „Sein 
Bildnis ſolle dort ſtehen, wo ſeine Harmonien ſo oft die zahl— 
reichen Zuhörerſcharen in die tiefſte Stille und das an— 
gemeſſenſte Betragen gezaubert haben.“ 

Händel ſpannte ſeine Arbeitskraft in dieſem Jahre ge— 
waltiger an als je. Im Sommer ſchrieb er wieder ein großes 
Oratorium, den „Saul“, im Herbſt auf einen von ihm ſelbſt 
zuſammengeſtellten bibliſchen Text den größten oratoriſchen 
Chorkoloß der Muſikgeſchichte, „Iſrael in Agypten“. Außer⸗ 
dem veröffentlichte er die erſte Sammlung feiner Orgel- 
konzerte und bereitete die ſieben Trios op. 5 für den Druck vor. 

Im Januar 1739 mietete er das Theater am Heumarkt 
für je 12 Oratorienaufführungen, die von nun an mit wenig 


Ausnahmen alljährlich in den Faſtenwochen ſtattfanden. Der 


„Saul“ fand Beifall, der „Iſrael“ aber ſchreckte die Hörer 
durch feine gigantiſche Größe. Mur wenige fühlten, was ihnen 
mit dieſem Werk gegeben war. „Wenn der Geſchmack an 
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ſolcher Muſik“ — fo heißt es in einem von einer Zeitung ver⸗ 
öffentlichten Briefe — „ſich allgemein in einem Volke ver- 
breitete, ſo dürfte dieſem Volke in gleicher Bedrängnis (wie 
ſie der Beginn des Oratoriums ſchildert) dieſelbe Befreiung 
gewiß ſein, welche dieſe Kompoſition feiert.“ Aber das eng- 
liſche Volk war noch nicht ſo weit. 

Händel arbeitete raſtlos. Die Cäcilien-Ode, auf die Dich: 
tung Drydens komponiert, die 12 Concerti grossi für 
Streichorcheſter entſtanden, dazu anfangs 1740 ein neues welt- 
liches Oratorium „L' Allegro, il Pensieroso ed il Mode- 
rato“, das, auf zwei Oden Miltons fußend, in einer Folge 
lebensvoller Schilderungen des Stadt- und Landlebens die 
Temperamente des Frohſinnigen und des Schwermütigen 
gegeneinander ſtellt und in einem von Charles Jennes dazu— 
gedichteten dritten Teil das gemäßigte Temperament zu Wort 
kommen läßt. Ein dauernder Erfolg aber wollte ſich nicht ein- 
ſtellen. Meid und Haß der einflußreichen Gegner ſchienen 
nur noch zu wachſen. So weit war es gekommen, daß ein wohl⸗ 
meinender Verehrer Händels in einem Zeitungsaufſatz jenen 
Feinden gute Worte gab, „den großen Händel von der grau— 
ſamen Verfolgung jener kleinen Wichte zu befreien, welche, 
das Mißovergnügen mancher Vornehmen benützend, ſogar die 
Zettel für feine Aufführungen wieder herunterreißen, un- 
mittelbar nachdem er ſie angeklebt hat, und noch tauſend 
andere kleine, gehäſſige Streiche ausführen, um ihm Schimpf 
und Schaden zuzufügen“. Nicht nur die Oper, auch das Dra- 
torium verſagte. 

* 

Händel entſchloß ſich, mit Urlaub des Königs London zu 
verlaffen. Auf Einladung iriſcher Freunde wandte er ſich im 
November 1741 nach Dublin, in feinem Gepäck ein neues 
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Werk, das er in den Tagen vom 22. Auguſt bis 14. Sep⸗ 
tember auf einen von Jennens aus Bibelſtellen zuſammen— 
gefügten Text niedergeſchrieben hatte: den „Meſſias“. 

Die Gaſtfreundſchaft, die ihn in Irland empfing, das Ver— 
ſtändnis und die Begeiſterung für feine Kunſt, die ihm allent- 
halben begegneten, taten ihm wohl. Den ſechs urſprünglich 
geplanten Winterkonzerten mußte er noch ſechs weitere folgen 
laſſen. Am 13. April kam der Höhepunkt der Dubliner Tage, 
eine Aufführung, deren Ertrag er den iriſchen Muſikgeſell— 
ſchaften für wohltätige Zwecke überwies, die erſte Aufführung 
des „Meſſias“. Am nächſten Tage berichtete die Zeitung: 
„Worte fehlen, das außerordentliche Entzücken zu beſchreiben, 
das dieſes Werk der bewundernden dichtgedrängten Zuhörer— 
menge bereitete.“ 

Dieſer Erfolg mag Händels Zuverficht auf einen endlichen 
Sieg auch in England neu belebt haben. Er ging im Spät⸗ 
ſommer 1742 nach London zurück. Von nun an ſammelte er 
ſeine Arbeitskraft ganz auf das Oratorium. Er vollendete 
den ſchon vor der iriſchen Reiſe begonnenen „Samſon“, deſſen 
Text ſich auf eine Dichtung Miltons ſtützt, und konnte ihn 
zu ſeiner Freude in dieſem Jahre achtmal aufführen. Er 
brachte dann den „Meſſias“, da der Geiſtlichkeit um eine 
Entweihung des Namens und der Geſtalt Chriſti bange war, 
unter dem Titel „Ein heiliges Oratorium“. Aber das Publi- 
kum blieb im ganzen kühl — obwohl das „Halleluja“ in dieſer 


erſten Aufführung ſo gepackt hatte, daß ſich die Zuhörerſchaft 


ſamt dem König bei der Stelle „denn Gott der Herr regieret 
allmächtig“ unwillkürlich erhob und den Satz ſtehend zu Ende 
hörte. Noch lange Jahre dauerte es, bis den Londonern die 
Größe dieſes Werkes wirklich aufging. 


Der Sieg des engliſchen Heeres unter perſönlicher Führung 
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des Königs über die Franzoſen bei Dettingen im Juni 1743 
gab Händel Gelegenheit, zur Siegesfeier mit dem „Dettinger 
Tedeum“ wieder als Staatskomponiſt hervorzutreten. Er ver⸗ 
ſuchte dann, ſeine Oratorienaufführungen mit einer Reihe 


neuer großer Werke durchzuſetzen: zweimal griff er wieder 


nach Stoffen der antiken Götterſage, der „Semele“, die das 
tragiſche Schickſal der Geliebten des Zeus, und dem „Hera— 
eles“, der den Untergang des Helden durch die Eiferſucht fei- 
ner Gattin Dejanira in einer zwiſchen Oper und Oratorium 
ſtehenden muſikaliſch⸗dramatiſchen Form geſtaltet; dazu kamen 
zwei bibliſche Oratorien „Joſeph und ſeine Brüder“ und 
„Belſazar“. Aber alle Bemühungen Händels fruchteten 
nichts, da er nun einmal allein durch ſeine Kunſt und nicht 
auch durch geſellſchaftliche Zugeſtändniſſe ſich durchſetzen 
wollte. Zwar hatte er jetzt am Hofe im König und im Kron⸗ 
prinzenpaar eine Stütze. Aber ein großer Teil der Ariſtokratie, 
Damen wie Herren, hatten ihm ſeine Halsſtarrigkeit immer 
noch nicht verziehen und ſuchten ihn mit allen Mitteln zu 
boykottieren. Gerade auf die Abende, wo er ſeine Konzerte 
gab, pflegten ſie ihre geſellſchaftlichen Vergnügungen zu legen. 
Die Oratorienaufführungen brachen 1745 zuſammen. 

Wiederum hatte Händel ſein Vermögen eingebüßt. Wieder⸗ 
um erlitt er auch einen körperlichen Zuſammenbruch, ja ſogar 
eine zeitweilige Trübung ſeiner Geiſteskräfte. Es ſchien, als 
wolle ſich ihm nie das Glück des Schaffens mit dem Glück 
des reinen vollen Wirkens auf die Welt vereinen. 

Um dieſe Zeit ſah ſich das proteſtantiſche England und ſein 
Königshaus plötzlich von einer großen Gefahr bedroht. Von 
Frankreich her war der Stuartprinz Carl Eduard, der ſchot⸗ 
tiſche Thronprätendent, in Schottland gelandet. Die Schotten 


hatten ſich ihm angeſchloſſen, ein engliſches Heer geſchlagen 
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und rückten nun ſüdwärts gegen London vor. In einmütiger 
paterländifcher Begeiſterung ſchritt England zur Gegenwehr. 
Händel ſelbſt ſteuerte ein Marſchlied für die Londoner Frei— 
willigen bei, und als die Rebellen zum Rückzug gezwungen 
waren, trat er mit ſeinem „Gelegenheitsoratorium“ hervor, 
deſſen aus Bibelſtellen zuſammengeſetzter Text die Flucht und 
die Verfolgung des Feindes ſchildert. Als dann der Herzog 
von Cumberland in der Schlacht bei Culloden die Rebellen 
endgültig niedergeworfen hatte, feierte Händel den Sieg durch 
ein neues Oratorium über ein Textbuch Thomas Morells, 
den „Judas Makkabäus“: die Darſtellung eines von einem 
Volkshelden geführten ſiegreichen Freiheitskampfes. 

Diesmal fand, wie noch nie vorher, das ganze Volk in 
Händels Muſik unmittelbar das, wovon es ſoeben im Inner⸗ 
ſten bedrängt und erhoben worden war. Die Gehäſſigkeit der 
Gegner verſank vor dieſem überwältigenden Gemeinempfin— 
den. Alle mußten fühlen, daß der Oratorienkomponiſt Händel 
der wahre Orator, der muſikaliſche Sprecher der Nation ſei. 
Der „Judas Makkabäus“ endlich brachte Händel nach 
langem, ſchweren Kampf den Sieg. Nicht nur der Muſiker, 
der Menſch Händel hatte geſiegt. 

* 

Er war nun kein Fremder mehr, er war einer der Großen 
der Nation. 62 Jahre alt war er darüber geworden. 

Wo die gewaltige, bei zunehmendem Alter etwas ſchwer— 
fällige Geſtalt des „Großen Bären“ erſchien, begegnete ſie 
allgemeiner Verehrung. Zeitgenoſſen bezeugen die Macht und 
den Zauber feiner Perſönlichkeit: Achtung und Vertrauen zu— 
gleich flößte ſein Weſen ein; Feuer und Würde vereint waren 
in ſeinem Antlitz; ſein Geſichtsausdruck war ernſt; wenn er 
ſich aber zu guter Stunde öffnete, durchleuchtet von Geiſt und 
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Humor; und wer ihn einmal lächeln ſah, dem war es, als tue 
ſich der Himmel auf. 

Nur noch ſelten trat er außer bei ſeinen Aufführungen 
heraus aus der Einſamkeit, in der er in ſeinem einfachen 
Bürgerhaus an der Brookſtreet lebte — zuſammen mit ſeinen 
Inſtrumenten, dem Cembalo und der Hausorgel, mit ſeinen 
Bildern, darunter einigen Rembrandts, und mit den Ge— 
ſtalten feiner Phantaſte. Er lebte bei aller Offenheit für die 
äußere Welt des Tages ein in ſich geſchloſſenes, großes, ſtar⸗ 
kes Leben in jener Welt, die ſein umfaſſender, durchdringender 
Geiſt ſich geſchaffen hatte. In ſeinem Werk gab er den 
tönenden Widerſchein dieſer Welt. | 

Unmittelbaren Zugang zu ihr mögen nur wenige Ver: 
traute gehabt haben. Heiratspläne, mit denen er ſich in früheren 
Jahren trug, hatten ſich zerſchlagen, weil die der höchſten 
Ariſtokratie angehörenden Eltern der Erwählten von ihm die 
Aufgabe ſeines Muſikerberufs forderten. Um ſo mehr lebte 
er nun ganz ſeiner Arbeit. 

Dem „Judas Makkabäus“ folgten das Oratorium 
„Alexander Balus“, zu deſſen ſeeliſchen Kern, inmitten eines 
großen politiſchen Geſchichtsbildes, Händel das altgriechifch- 
„heidniſche“ Weſen einer ſeiner ergreifendſten Frauengeſtalten 
machte (nicht ohne Grund wurde er in England „Der große 
Heide“ genannt), weiterhin der „Joſua“, in der heldiſchen Hal- 
tung dem „Makkabäus“ verwandt, die „Suſanna“, ein Idyll 
der Liebe, der feindliche Mächte nichts anhaben können, der 
„Salomo“, ein großes, feſtliches Friedensgemälde, die „Theo⸗ 
dora“, ein Märtyrerſtück aus der Zeit der römiſchen Chriſten⸗ 
verfolgungen, ein Werk innigſter religiöſer Hingebung. 

Zur Feier des Aachener Friedens, die im Frühjahr 1749 
mit einem großen Feuerwerk begangen wurde, ſteuerte Händel 
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die Feſtmuſik bei, die ſogenannte „Feuerwerkmuſik“, Freiluft— 
muſik größten Stils. Schon zur öffentlichen Hauptprobe 
drängten ſich zwölftauſend Hörer. Händel wiederholte die Auf— 
führung ſpäter für das Findlingshoſpital, dem er feine be— 
ſondere Fürſorge zugewandt hatte. Er machte dem Hoſpital 
feinen „Meſſias“ gleichſam zum Geſchenk, indem er ihn all-. 
jährlich zum Beſten der Anſtalt aufführte. 

Während er im Februar 1751 ein neues Oratorium 
„Jephta“ niederſchrieb, traf ihn ein ſchwerer Schickſals— 
ſchlag: die Augen verſagten ihm den Dienſt. Ein Badeaufent— 
halt, wiederholte Operationen brachten vorübergehende Beſ— 
ſerung, aber keinen dauernden Erfolg. Er erblindete. 


Nicht lange nachdem raffte er ſich wieder auf. Den Sohn 
ſeines alten Helfers, Johann Chriſtoph Schmidt den Jünge⸗ 
ren, berief er, die Oratorienaufführungen fortzuſetzen, er ſelbſt 
ſaß dabei nach wie vor an der Orgel, feine Konzerte zu ſpielen 
oder zu improbiſieren. Auch an feinen Oratorien arbeitete er 
weiter. Wenn auch kein neues mehr entſtand, ſo fügte er doch 
dieſem und jenem neue Stücke ein und vollendete 1757 eine 
dritte Faſſung jenes in ſeinen italieniſchen Jugendjahren ent⸗ 
ſtandenen oratoriſchen Werkes „Der Triumph der Zeit und 
der Wahrheit“. ö 

Wir erfuhren an den Ouvertüren der „Almira“ und des 
„Rodrigo“, wie er ſchon damals in Italien über die Ham⸗ 
burger Anfänge hinauswuchs. Nun bezeuge ein Beiſpiel aus 
jenem Oratorium, welch wunderbares Wachſen und Reifen 
auch ſein weiteres Leben war. Einſt, in dem Jugendwerk, 
triumphierte die Göttin der Zeit vor Totenurnen über die ver- 
gängliche Schönheit mit großem, leidenſchaftlich ausgreifen⸗ 
dem Pathos: 
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1708: (Larghetto) 
Streichorcheſter 


Öff ⸗ net euch! Ent⸗ 


hül⸗let mir, ob ein Fun⸗ke je⸗ nes Glan⸗zes noch ver⸗ 


Nun, in dem letzten Vermächtnis, ſind dieſelben Rhythmen 
und melodiſchen Hauptgedanken über alle perſönliche Leiden⸗ 
ſchaft hinaus erhoben und verklärt in einem gerade durch ſeine 
Einfachheit großen und reichen, allgültigen Tongewebe: 
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Und während in dem Jugendwerk die „Freude“ der „Zeit“ 
danach in leichtem Sprechgeſang erwidert: „Zu grauſam ſind 
deine Ratſchläge“ und dann vereint mit der „Schönheit“ ſich 
in leichtbeſchwingtem, unbekümmertem Zwiegeſang ergeht: 


1708: (Andante allegro) 
In des Le⸗ bens Mai⸗en⸗ ta⸗gen ſich ſorgen und pla⸗ gen, 
eitle Müh' wär das fürwahr! 


übergipfelt der alte Händel die mächtige Melodie der „Zeit“ 
noch mit einem Gemeinſchaftsgeſang, einem jener in ihrem 
ſchlichten, gefaßten Gang (Andantel) urgewaltig wie aus 
Fels gemeißelten, volkhaften Chorſätze, derentwegen Beet: 
hoben ihn als den „Meiſter aller Meiſter“ verehrte: 


1757: Andante 


Stär- ke uns, o Zeit, und gib uns Kraft, 


lehr uns den Weg der Weis — heit! 
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Aus Händels Handexemplar des Oratoriums „Judas Makkabäus“ 1746 


(Stadtbibliothek Hamburg. Nachdruck verboten.) Eine Seite der von Händel eigenhändig eingetragenen Arie „O liberty — O Freiheit“ 
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In der Meſſiasaufführung am 6. April 1759 ſpielte er 
zum letzten Male die Orgel. Unmittelbar darauf zwang ihn 
zunehmende Schwäche aufs Lager. Er fühlte ſein Ende 
kommen. Am Morgen des Oſterſonnabend, am 14. April, 
hörte ſein Herz auf zu ſchlagen. 

Mehr als 3000 Menſchen wohnten der Trauerfeier bei. 
Die engliſche Nation gab ihm einen Ruheplatz in der Be— 
gräbnisſtätte ihrer großen Toten, der Weſtminſterabtei. 

Dort, wo ſein Sarg in die Gruft geſenkt wurde, erhebt ſich 
nun fein Denkmal: mit feinen Noten und Juſtrumenten ſteht 
er vor der Orgel, feſten Fußes auf feſter Erde, offen den 
Klängen der Welt⸗ und Himmelsweiten. 


4 Steglich, Händel. 49 
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line als 40 Opern, etwa 25 Oratorien, 2 Paſſionen, 
über 20 Pſalmkompoſitionen, dazu eine Fülle weltlicher Ge⸗ 
ſangs⸗ und Inſtrumentalmuſik: Kantaten, Duette, Orcheſter⸗ 
und Solokonzerte, Kammermuſik für Geſang, Klavier, 

Violine, Oboe und Flöte umfaßt Händels Schaffen. In 
hundert Bänden bewahrt die von Friedrich Chryſander in der 
zweiten Hälfte des vorigen Jahrhunderts durchgeführte Ge— 
ſamtausgabe dieſen Schatz. 

Niemals aber war Händels Muſik nach dem Tode ihres 
Schöpfers nur auf ein papierenes Daſein in verſtaubten 
Bibliotheksbänden angewieſen. Den größten Meiſtern der 
Folgezeit, voran Gluck, Mozart, Haydn und Beethoven war 
ſie wenigſtens in etlichen Hauptſtücken lebendig als großes, 
verehrtes Vorbild. Und vor allem: einige der Oratorien find 
durch die Zeiten hindurch Standwerke der Muſtikpflege ge 
blieben. Der Geiſt, der in ihnen lebt, hat im 19. Jahr⸗ 
hundert das deutſche Chorweſen tragen helfen — dazu das 
angelſächſiſche in aller Welt —, er hat durch die Chor⸗ 
vereine zu allen Kreiſen des Volkes geſprochen, ein Hort gegen 
die erweichenden, zerſplitternden Neigungen dieſes Jahr⸗ 
hunderts auch in der Abſchwächung, die er durch Bearbeiter 
und Aufführende erlitt. Schließlich hat in den Jahren der 
tiefſten Erniedrigung Deutſchlands die Sehnſucht nach einer 
reineren, größeren, kraftvolleren Welt auch die Händelſchen 
Opern wieder auf die Bühne geführt, als erſte 1920 in Göt⸗ 
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fingen die „Rodelinde“. Doch fehlte es trotz aller Begeiſte— 
rung und Hingabe an der Kraft, ihr Leben ganz und rein zu 
erfaſſen. So flaute dieſe „Händel-Opernbewegung“ wieder 
ab — Händel war auch damals noch im Grunde ein unzeit— 
gemäßer Deutſcher. 

Heute ſollte er es nicht mehr ſein. Möchte er nun, nach der 
Zeitwende, endlich rein und underkümmert zu uns ſprechen 
als einer unſrer gewaltigſten Meiſter! 

Daß er in jungen Jahren nach Italien ging und dann 
fein Lebenswerk in England vollbrachte, daß er feine Haupt: 
werke auf italieniſche und engliſche Worte ſchrieb, das macht 
ihn und ſein Werk im Kern nicht weniger deutſch, als es 
irgendein anderer großer Deutſcher war. Denn er hat ſich 
nicht an die Fremde verloren, er iſt im Nehmen und Geben 
ſtets Herr geblieben. Des feſten Grundes im eigenen deutſchen 
Weſen ſicher, war ihm der kühne, umfaſſende Ausgriff in die 
Weite keine Gefahr, ſondern notwendige Erfüllung des 
Lebens. Er war wie kaum ein anderer unſerer großen 
Muſiker ein Deutſcher „der ſtarken Raſſe“. Das bezeugt uns 
ſein Lebensgang. Das wirkt lebendig weiter in ſeinen Werken. 


N 
Wie alle Muſik jener Zeit iſt auch die Händels — mit 


einem damaligen Fachausdruck — „Generalbaßmuſik“. 


Freilich iſt der Generalbaß damals nicht wie ſpäter, als man 
unter muſikaliſcher Harmonie nur noch den gefälligen Zu— 
ſammenklang einiger Töne verſtand, eine bloße Theorie, eine 
Methode der Akkordhandwerkslehre. Zu Händels (und 
Bachs) Zeiten iſt der Generalbaß viel mehr: er iſt muſik— 
gewordenes Grundgeſetz einer Lebenshaltung und Welt⸗ 
anſchauung. 
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Der Baß, die tiefſte Stimme, geſungen oder gefpielt, ift 
hier nicht etwa eine Stimme wie die andern auch, nur eben 
tiefer, und iſt mitſamt den Stimmzuſammenklängen, den 
Akkorden darüber, nicht nur dazu da, der Melodie mit har⸗ 
moniſcher Füllung und Färbung zu dienen wie in ſpäteren 

Zeiten. Er hat mit der in ihm beſchloſſenen Harmonie⸗ 
bewegung wirkliche „General“-Vollmacht, beſtimmende all- 
gemeine Grundgewalt, er iſt unbedingter „Vorgeſetzter“ des 
perſönlich-muſikaliſchen Lebens, das heißt aller Melodie. Der 
Generalbaß iſt die muſikgewordene vorbeſtimmte Harmonie 

im Sinne Leibnizens, der klanggewordene, alles tragende und 
zielooll bewegende harmoniſche Lebensgrundſtrom. Er iſt die 
unverbrüchliche Bindung alles klingenden Lebens an einen 
Grundton, aus dem und in deſſen Kraftfeld ſich alles entfaltet 
und ſchließlich wieder einmündet. Er iſt die „Grundton⸗Reli⸗ 
gion“ jener Muſik. Aus dieſer Bindung an den Grundton 
und deſſen Ton-Art, an die „Tonalität“, wie der ſpätere Fach⸗ 
ausdruck heißt, gewinnt dieſe Muſik ihre Macht. 

Wenn uns beim Hören Händelſcher Muſik mit ganz be⸗ 
fonderer Stärke die Empfindung erfüllt, umfangen und ge- 
tragen zu ſein von einer aller menſchlichen Willkür und 
Schwäche enthobenen Macht, nicht unter einem blinden, 
wirren Schickſal zu leben, ſondern in einer auf ein höchſtes 
Ziel ausgerichteten und zu ihm hinſtrebend⸗ſtrömenden Welt, 
fo empfinden wir eben jene „Generalbaßmacht“ des Klang 
ſtroms. Das bedeutet keineswegs, daß dieſe Muſik immer 
auch äußerlich laut und voll klingen müſſe — ſie hat es nicht 
nötig, ſich äußerlich aufzuſpielen, um machtvoll zu wirken, 
denn ſie trägt ihre Macht in ſich: im leiſeſten Hauch wie im 
gewaltigſten Sturm iſt ihr Klang von innen her lebendig, 
kernig, nervig, nie ſtarr und dumpf und unbewegt — wenn 
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er hier und da bei Aufführungen ſo klingt, ift es nicht Schuld 


Händels, ſondern der Muſtzierenden, die ihn mißverſtehen. 


Die Generalbaßkraft bedeutet aber nicht, daß es in dieſer 
Muſik die Melodie nun recht bequem hätte, ſich vom General- 
baß tragen zu laſſen, weil die vorgeſetzte Harmonie alle per— 
ſönliche Tatkraft und Verantwortung überflüſſig mache, oder 
daß etwa der Generalbaß die Melodie tyranniſiere. Viel⸗ 
mehr gibt die Generalbaßharmonie der Melodie erſt die rechte 
Möglichkeit zu eigener ſinnvoller Entfaltung, fo wie die 
Melodie ihrerſeits dem Generalbaß erſt die rechte, krönende, 
perſönlich⸗ lebendige Erfüllung gibt. Das iſt ja der eigent⸗ 
liche Sinn dieſer Händeliſch-Leibniziſchen (und nicht minder 
auch der Bachiſchen) deutſchen Weltanſchauung, daß Men⸗ 
ſchenleben und Vorſehung wie Melodie und Generalbaß 
wechſelſeitig notwendig und wirkend miteinander verbunden 


ſind und daß der harmoniſche Grundklang, die „Tonika“, das 


Bleibende, Unvergängliche, Allgegenwärtige in der Flucht 
der Erſcheinung iſt. 5 

Händel hat das — ein Zeugnis für die außerordentliche 
Klarheit ſeines Weltbildes — nirgends offener bekundet als 
in ſeinem größten religiöſen Oratorium (das wir nach ſeiner 


germaniſch⸗männlichen Grundhaltung beſſer „Heliand“ als 


„Meſſias“ nennen ſollten) in jenen beiden Arien, die die wir- 
kende Bindung von Vorſehung und Perſönlichkeit zuſammen⸗ 
faſſend bekennen. Ihre Anfänge ſeien hier nach Händels 
eigener Niederſchrift gegeben, weil dieſe anders als die not- 
gedrungen fehematifierenden Druckausgaben ſchon im Noten⸗ 


bilde den weiträumigen und großatmigen, noch nicht in ein 


n 
BET 
— * 


enges, durchakzentuiertes Taktgehäuſe eingeſperrten Fluß die— 
ſer Muſik ſichtbar macht: 
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Larghetto 


(Ich weiß, daß mein Er- lö = fer lebt) 


33353 


Larghetto 


Hier tritt die Melodie nicht aus eigener Machtooll⸗ 
kommenheit irgendwo im Tonraum an. Die tragende Grund⸗ 
harmonie wird ihr vorangeſtellt, „präſtabiliert“, und im 
Kraftfeld dieſer Harmonie, nur in ihm voll erlebbar, ent- 
faltet ſich nun die Melodie. Die Kraft des „Ich weiß“ liegt 
alfo nicht ſchon darin, daß es ſich überhaupt um einen Ton⸗ 
ſchritt von beſtimmter Größe handelt, ſondern darin, daß 
dieſer Tonſchritt über der regierenden Grundharmonie an 
einer ganz beſtimmten Stelle ihres Kraftfeldes einſetzt mit 
der dadurch bedingten melodiſchen Spannkraft und von 
hier aus klar und feſt die höhere Form (die Oktave) des 
Grundtons erringt. Nicht minder iſt für das „Wenn Gott 
iſt für uns“ entſcheidend, daß die Melodie von dem voran- 
geſtellten feſten Grunde aus in ganz beſtimmten Stufen deſſen 
Kraftfeldes aufſteigt. In beiden Fällen aber iſt der Baß im 
weiteren Verlaufe, ohne ſeine Grundgewalt aufzugeben, nach 
dem Vorgang der Melodie melodiſiert. Dieſe wechſel ſeitige 
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unlösliche Verbundenheit von Generalbaß und Melodie, von 
Weltregiment und Menſch: das iſt die deutſche Religion 
Händels und aller ſeiner Muſik. Seine gewaltigſten, ſchwer— 
ſten Werke wie ſeine ſchlichteſten und leichteſten ſind gleich— 
ſam Durchblicke durch die Welt von unſern menſchlichen 
Freuden und Leiden, unſerm Tun und Glauben aus bis auf 
den tragenden, bleibenden Grund alles Geſchehens. Das gibt 
ihnen ihre unverlierbare Kraft und Weite. Noch jeder ein— 
zelne ihrer Töne, auch der unſcheinbarſte, hat Anteil daran. 


* 


Welche Schätze find der Hausmuſik in den Klavierwerken, 
den Soloſonaten für Geige, Oboe oder Flöte, den Trioſonaten 
für Geigen oder Oboen oder Flöten, den deutſchen Arien ge— 
geben! Sie gehören zu dem Geſündeſten, was wir für unſeren 
muſikaliſchen Hausbedarf haben. Sie haben eine herzhafte, 
aufrichtende Kraft wie kaum eine andere Muſik. Auch wer 
nicht über virtuoſe Fertigkeit verfügt, wird in ihnen vieles 
ihm Zugängliche finden. 

Der Klavierfpieler möge etwa mit einigen der friſchen, 
kleinen Menuette beginnen, deren eine ganze Menge über: 
liefert ſind — ein Schatz, der ſich nur mit Schuberts Tänzen 
vergleichen läßt. 

Aus den ſchwereren Klavierſuiten iſt beſonders jene Varia: 
tionenreihe beliebt geworden, der viel ſpäter erſt der Name 
„Der harmoniſche Grobſchmied“ zugelegt wurde, weil nämlich 
Händel die Melodie in einer Schmiede gehört habe, in der er 
vor einem Gewitter Schutz ſuchte. Hundert Jahre ſpäter 
machten eifrige Händel-Verehrer ſogar dieſen muſikaliſchen 
Schmied ſamt ſeinem die Baßtöne liefernden Amboß aus— 
findig — merkwürdigerweiſe, denn an der ganzen Geſchichte iſt 
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nur das eine wahr: daß hier einer jener zahlreichen Fälle vor- 
liegt, wo Händel muſikaliſche Gedanken anderer aufgegriffen 
und verarbeitet hat. Ihm das zum Vorwurf zu machen, wie 
es ſpäter gelegentlich geſchah, iſt zu ſeinen Lebzeiten auch ſeinen 
ärgſten Feinden nicht eingefallen. Es lag zu offen am Tage, 
wie er ſolche Gedanken erſt recht auszuprägen und zu ent⸗ 
falten verſtand, ſo daß etwas durchaus eigenes Händelſches 
aus ihnen wurde. 

Über dem klanglich gewiß ſehr reizvollen „Grobſchmied“ 
ſollten aber nicht die noch wertvolleren Schätze vergeſſen wer⸗ 


den, die ſich in Händels Klavierſuiten finden, dazu die eben⸗ 


falls viel zu wenig gekannte Reihe der ſechs großen Klavier: 
fugen. Heute, wo das Cembalo wieder aufgekommen iſt, für 
das ſie geſchrieben ſind, jenes alte Klavierinſtrument mit dem 
ſilbrig glänzenden, friſchen, klaren Klang der von Federkielen 
oder Lederſtückchen angeriſſenen Saiten, kann man ihnen auch 
wieder den Klangcharakter geben, in dem ſie urſprünglich 
empfunden ſind. Einige der kleinen frühen Suiten tragen aber 
noch den zwar äußerlich zarteren, aber nachdrücklicher be- 
ſeelungsfähigen Klang des Klavichordg in ſich, deſſen Saiten 
durch das Andrücken eines auf dem Ende des Taſtenhebels 
ſtehenden Meſſingplättchens zum Klingen gebracht werden. 
Doch auch auf dem heutigen Klavier läßt ſich Händels Kla- 
viermuſik wiedergeben, wenn man auf das die Dämpfung 
aufhebende Pedal und die Künſte neuzeitlicher Nuancierung 
zu verzichten weiß. 

Allerdings gilt auch für dieſe Klavierſuiten, was der eng⸗ 
liſche Muſikhiſtoriker Burney, der den Meiſter noch ſelbſt 
gekannt hat, einmal von Händels Muſik allgemein ſagte: 
„Die kühnen Ideen, die Maſſen der Harmonie, die Kontraſte 


und ſtets ergiebigen Quellen der Erfindung, wovon Händels 
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Werke ſo voll find, erfordern eine machtvollere Hilfsarbeiter— 
ſchaft, ſie zu entfalten und in das rechte Licht zu ſtellen, als 
die Muſik ſo mancher anderer Meiſter.“ Wenn das ſchon zu 
jener Zeit geſagt wurde, wieviel mehr gilt das für uns, die 
wir ſolcher dem 18. Jahrhundert vertrauten Hilfsarbeiter— 
ſchaft ferngerückt ſind! Sind doch die einfachen architektoni⸗ 
ſchen Grundzüge dieſer Muſik von drängenden innern Kräften 
oft fo bewegt und geſchwellt, daß fie unter der Mannigfaltig⸗ 
keit der Ausbiegungen und Überſchneidungen leicht verkannt 
werden — wie auch die Barockbaumeiſter jener Zeit die 
ſchlichten Wandgrenzen ihrer Bauräume in überſchwängliche 
Bewegung zu verwandeln lieben. 

Um an einem Beiſpiel recht lebendig zu empfinden, was für 
Kräfte hier wirkſam ſind, verſuche man einmal, die Kraft zu 
ſpüren, welche aus dieſem Kerngedanken 


folgende Händelſche Melodie werden läßt — es find die An— 
fangstakte der Allemande der E⸗dur⸗Suite: 


Man ſieht es förmlich dem Notenbild an, wie aus dem Kraft: 
überſchuß des eröffnenden Anſtiegs das Abwärts im zmei- 
ten Takt zu einer ſo vielfach gewundenen Bewegung wird. 
Man fühle die Federkraft, die das gis zu Anfang des zweiten 
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Taktes fo bald zu dem h fich hinaufſchwingen läßt, und mit 
welcher Kraft wird zu Beginn des dritten Taktes der Auf— 
ſtieg zum e verzögert und ausgebogen! Dann aber höre man 
den Händelſchen Klavierſatz dieſer Takte im ganzen: 


Welche merkwürdige Vielſtimmigkeit! Da tauchen ſcheinbar 
willkürlich neue Stimmen auf und verſchwinden wieder, kaum 
daß ſie erſchienen ſind! Welcher Gegenſatz zu dem ſtrengen 
Stimmgefüge Johann Sebaſtian Bachs! Dieſer Händelſche 
Klavierfag iſt aber nicht etwa ein Zeugnis bloßer Bequem⸗ 
lichkeit oder Flüchtigkeit oder feſſelloſer Phantaſterei, ſondern 
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ein charakteriſtiſcher Ausdruck der Händelſchen Art, die von 
der Bachſchen ſehr verſchieden iſt: Bachs Energie richtet ſich 
darauf, die klingenden Stimmen der Welt in feſte Gleiſe ein— 
zuſpannen und gewinnt daraus die „regulierte“ Unverrück— 
barkeit des Kunſtwerks; Händel öffnet ſich der klingenden 
Welt ohne das Beſtreben, fie einzugleiſen; überallher ſtrömen 
ihm die Klänge zu, wie von ſelbſt ordnen, verſchlingen ſie ſich 
— am gewaltigſten in ſeinen großen Oratorienchören — zum 
harmoniſchen Ganzen. Auch dies iſt Muſik der „vorher— 
beſtimmten Harmonie“. Es iſt nicht zuletzt auch dieſe freie 
raumhafte Mehrſtimmigkeit, die uns beim Hören und Muſi— 
zieren ſelbſt äußerlich ſo kleiner Werke Händels wie dieſer 
Allemande das Bewußtſein gibt, an einem harmoniſchen 
Weltgeſchehen teilzuhaben. 

Die Klavierfpieler ſollten ſich auch der Orgelkonzerte 
annehmen, die ſchon zu Händels Lebzeiten nicht nur auf der 
Orgel, ſondern auch auf dem Cembalo geſpielt wurden. Daß 
dieſe Orgelkonzerte bisher auch von den Organiſten nur allzu⸗ 
ſelten hervorgeſucht wurden, liegt nicht allein daran, daß nicht 
jeder ein Orcheſter für die Aufführung zur Hand hat, denn 
der Orcheſterpart kann notfalls auch von der Orgel oder vom 
Klavier mit übernommen werden. Es liegt zunächſt daran, 
daß Händel eine andere Orgel und eine andere Orgelbehand— 
lung verlangt als ſie in Deutſchland üblich waren. Er will 
einen klaren, hellen, nervigen Ton; kein nebliges Verfließen 
der Klänge, ſondern charaktervoll ausgeprägte, ſprechende Be— 
wegung; kein romantiſch gefühloolles Muancieren, ſondern 
klar aufgebautes Mit- und Gegeneinander der Stimmen und 
Klangräume; dazu aber in beſonderem Maße die „Hilfs— 
arbeiterſchaft“ jenes mitſchöpferiſchen Geiſtes, aus dem die 
Muſiker des Barock die Kraft der Melodielinien, beſonders 
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Folgen langgehaltener Töne und Wiederholungen in eigenen 
Umſpielungen und Weitungen auszuleben und zugleich den 
großen Zug lebendig zu machen wußten, der dieſen Werken 
innewohnt. Gelingt das, dann ſind Händels Orgelkonzerte 
auch heute ſtarker und unmittelbarer allgemeiner Wirkung 
ſicher. Sie klingen übrigens gerade auch auf den Kleinorgeln, 
den pedalloſen Poſitiven, wie ſie heute wieder gebaut werden, 
ausgezeichnet. 

Geiger, Flötiſten und Oboiſten können ſich ſchon auf früher 
Stufe jener bereits erwähnten Menuette annehmen. Sie 
ſpielen die Melodie und überlaſſen dem Klavierfpieler den 
Baſſo continuo, das heißt die Baßſtimme mitſamt dem 
Generalbaßſpiel, wie es dazumal zum Handwerk jedes guten 
Klavieriften gehörte: er hat über dem Baß die Harmonien 
mitzugreifen. Iſt ein Violoncelliſt oder gar ein Gambiſt dabei, 
ſo ſpielt er die Baßſtimme mit und beteiligt ſich nach Mög⸗ 
lichkeit an der akkordiſchen Füllung. 

Erſt recht öffnet ſich den Kammermuſikſpielern die 
Welt Händels, wenn ſie von den kleinen Tanzſätzen zu den 
Soloſonaten für Geige, Oboe oder Flöte mit Continuo oder 
der Gambenſonate und den Trioſonaten für die gleichen In⸗ 
ſtrumente aufſteigen. Und noch weiter und mannigfaltiger 
wird der muſikerfüllte Raum, wenn eine größere muſtzierende 
Gemeinſchaft ſich den Orcheſterkonzerten Händels zuwendet. 

„Konzertieren“ heißt: miteinander wetteifern. Das kann man 
ſich bei Händels Konzerten kaum anſchaulich⸗lebendig genug 
vorſtellen. Die Klanggruppen, die hier miteinander wetteifern, 
ſind gleichſam verſchiedene Klangräume der Nähe und Ferne, 
die nun, miteinander und gegeneinander erklingend, ſich zu 
einer vielfältig tönenden Welt zuſammenſchließen. Entweder 
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ftehen fich, wie in den Orgelkonzerten, ein einzelnes Inſtrument 
und das Orcheſter gegenüber, oder, wie in den ſogenannten 
Oboenkonzerten und der reinen Streichorcheſtermuſik der zwölf 
„Concerti grossi“ eine Gruppe von Einzelinſtrumenten, das 
Concertino (meiſt zwei Violinen und Violoncello) und alle 
(tutti) Orcheſtermuſizi, oder es treten Streicher- und Bläſer⸗ 
chöre miteinander in Wettbewerb, ſo in den großen Freiluft— 
konzerten der farben- und formenreichen Waſſermuſik, der 
großzügigen Feuerwerksmuſik und den klangprächtigen anderen 
mehrchörigen Konzerten — den raumgewaltigſten, volkhafte— 
ſten inſtrumentalen Feſtmuſiken, die wir bis auf den heutigen 
Tag haben. 

Händel bindet ſich bei allen dieſen Suiten, Sonaten und 
Konzerten ſo wenig an eine feſte, fertige Form wie in jenem 
Kladierſtück an eine feſt eingegleiſte Stimmenordnung. Wie 
im einzelnen und kleinen erſcheint auch im ganzen und großen 
ſeine gewaltige Baukunſt weniger als höchſte, geſetzmäßige 
„Regulierung“ denn als vollkommenſte Auswirkung eines 
urgründigen, naturhaften Wachstums. Daher iſt auch die 
Händelſche „Form“ viel weniger leicht nachzurechnen als die 
Bachſche. So verbinden und durchdringen ſich in jenen Werken 
Geiſt und Formen der Suite (der Kammer-Sonate), die ſich 
aus mehr oder minder ſtiliſierten Tanzformen zuſammenſetzt, 
und der (ſogenannten Kirchen-) Sonate, für welche die Ita— 
liener die Satzfolge Langſam⸗ſchwer — Schnell⸗leicht — 
Langſam⸗ſchwer — Schnell⸗leicht aufgebracht hatten. Das 
Schwergewicht pflegt auf den Sonatenſätzen zu liegen: dem 
tiefgründigen, großatmigen Geſang der langſamen Sätze und 
den fugierten lebhaften als den eigentlichen Arbeitsſätzen. Die 
Tanzſtücke dagegen lockern auf, ſo ſtets am Schluß — wie auch 
die Baumeiſter jener Zeit einen Feſtſaal nicht einfach zudecken 
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mit einer gewichtigen, zuſchließenden Decke, ſondern jedem 
Schlußgewicht entgegenwirken durch Deckengemälde, die von 
den Saalwänden durch gemalte Scheinarchitekturen immer 
höher ins Weite und Freie führen bis hinauf in den Götter— 
himmel. Ein ſolcher Schluß iſt allerdings das gerade Gegenteil 
von den gewichtigen, wirklich zuſchließenden Schlüſſen der 
Muſiker und Baumeiſter neuerer Zeiten. Daher ſind Hän⸗ 
dels leichte, tänzeriſche Schlußſätze oft vergröbert oder durch 
Umſtellung etwa an den vorletzten Platz ihrer eigentlichen 
Aufgabe entzogen worden. 
N 

Für die Singſtimme gibt es einen ſo leichten Zugang 
zu Händels Muſik, wie es jene kleinen Tanz- und Spielſtücke 
ſind, kaum. Solche „Kleinigkeiten“ hat Händel der Sing⸗ 
ſtimme nicht anvertraut. Überdies: ſobald das Wort zum Ton 
tritt und damit eigentlich leichter begreiflich werden müßte, 
was der Komponiſt mit ſeiner Muſik gemeint hat, wird doch 
auch der Gegenſatz offenkundiger, der zwiſchen dem Muſik⸗ 
Erleben der damaligen und der ſpäteren Zeit beſteht. Hier die 
Errungenſchaft einer „aufgeklärten“, „freiheitlichen“ Zeit: 
das neuere Kunſtlied — eine Ich⸗Muſik, der ihr menſchliches 
Weſen ſchon als „abſoluter“, für ſich allein beſtehender Wert 
gilt. Dort Generalbaß⸗Gebundenheit: die Händelſche Arie, 
der alles perſönliche Leben aus dem allgemeinen tragenden 
Harmoniegrund erwächſt — ſehr zu unrecht hat man fie des- 
halb zu gewiſſen Zeiten als etwas Lebens fremdes, Künſtliches 
und wohl gar Undeutſches verſchrien. Auch daß ſie meiſt die 
ſogenannte Da- capo-Form hat, nämlich daß fie aus zwei ver⸗ 
ſchiedenen Teilen beſteht, deren erſter nach Abſchluß des 
zweiten noch einmal, eben „da capo“, „vom Kopf an“ ge⸗ 
ſungen wird — üblicherweife mit durch Stegreif veränderungen 
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geſteigertem Vortrag, das iſt nicht ein Zeichen von Erſtarrung 
und widerlebendiger Gleichmacherei, wie man wohl gemeint 
hat. Es iſt wiederum ein Zeugnis dafür, daß hier die Kraft, 
„konzertierende“ Räume der Nähe und der Weite, das Ich 
und die Welt in einem Durchblick zuſammenzufaſſen, mehr 
gilt als die Freiheit, ſich beliebig gehenzulaſſen. g 

Hören wir zum Beiſpiel jene deutſche Arie Händels, die 
im gleichen Sinn wie das weltbekannte ſogenannte „Largo“ 
den Frieden der Natur beſingt: 


Larghetto (Flöte oder Violine) 
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Wie ſchon das Gedichtwerk, dem Händel die Texte feiner 
deutſchen Arien entnahm, Brockes' „Irdiſches Vergnügen in 
Gott“, mit dieſem Titel ſeine „Generalbaßnatur“ betont, ſo 
gibt erſt recht die Händelſche Muſik dieſer Arie nicht ein nur- 
perſönliches Stimmungsbild: in ihr lebt das auf den Grund 
dringende, weltumfaſſende Naturgefühl jener vorſehungs⸗ 
beſtimmten Harmonie. Was Brockes' Verſe im weiteren 
Verlauf ausdrücklich mit Worten geben: den Durchblick durch 
das gegenwärtige Naturerlebnis in die Ewigkeit, das ſagt 
Händel mit Brockes' Worten, dem Weſen der dacapo-Form 
gemäß, im Mittelteil der Arie, gleichſam im Durchblick 
zwiſchen die dem Naturbilde gewidmeten Eckteile; das iſt 
aber auch dieſer Händelſchen Muſik von Anfang an und im 
ganzen eingeprägt. Dieſe „Natur⸗Religion“ iſt zum allermin⸗ 
deſten nicht weniger deutſch als ein nurperſönlicher Maturgenuß. 
Es iſt ja auch nicht Zufall, daß das dieſer Arie nächſtberwandte 
„Largo“ durch die Zeiten hindurch bei allen nur möglichen 
Anläſſen als Feiermuſik erklingt: eben weil es nicht nur⸗ 
perſönliche Muſik iſt, ſondern weil es das Ewige in uns an⸗ 
ruft und weil es dies tut in einer Sprache, die jeder verſteht. 

Solche Sprache aber kann nur jemand ſprechen, der aus 
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dem Grundweſen feines Volkes heraus ſpricht, unbeirrt durch 
fremdes Weſen. Nur ein Beiſpiel dafür, daß in Händel auch, 
wenn er italieniſche Opern komponiert, wo wir es am aller⸗ 
wenigſten erwarten würden, der Herzſchlag ſeines Volkes 
ſchlägt. Eine Melodie aus der „Alcina“: der junge Ritter 
Ruggiero, aller fremden Bezauberung ledig — vielleicht griff 
Händel gerade deswegen hier auf eine Volksliederinnerung 
ſeiner Jugendzeit zurück? — ſingt ſie „an die ferne Geliebte“: 
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Arien für eine oder mehrere Stimmen oder auch Chöre 
in Arien⸗ oder Fugenform ſind die hauptſächlichen Bauglieder 
aller Händelſchen Geſangswerke. 

Aus Duettarien, verbunden durch kurze arioſe Zwiſchen— 
ſätze, ſind die Kammerduette zuſammengefügt — edelſte, ge— 
haltvollſte geſangliche Kammermuſik. Aus Chören und Arien 
verfchiedener Form find die gewaltigen Hymnen gebildet, zu 
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denen auch die Siegesfeiermuſiken der Tedeums gehören. 
Dieſe Muſik iſt nicht weniger als die der Kirchenkantaten 
und Motetten Bachs bildhaft und ſprechend, dabei aber noch 
elementarer aufgetürmt: Kundgebung nicht allein einer Kirch⸗ 
gemeinde, ſondern einer religiöſen Volksgemeinſchaft. 
Sprechgeſang, meiſt in der Form des ſogenannten trockenen 
(secco-)Rezitativs, das, von Akkorden der Continuo⸗Spieler 
geſtützt, hauptſächlich dem Sprachrhythmus und -tonfall folgt, 
in beſonderen Fällen auch ausdrucksvoller melodiftertes und 


ee an 
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begleitetes (accompagnato-)Rezitativ verbindet die Arien 


der Kantaten, Opern und Oratorien. Händel will mit diefen 
Werken nicht nur Bilder des vorübereilenden Lebens geben, 
nicht bloßes Treiben und Getriebenwerden. Der Wert des 


vorüberſtrömenden Lebens liegt ihm in den Tiefblicken auf das 


Bleibende der Seelen- und Charakterwerte. Daher iſt ihm 
nicht ſchon die rezitativiſche Wiedergabe der Handlung das 
Weſentliche, ſondern das zu einer harmoniſchen Einheit zu— 
ſammengeſchloſſene Gefüge jener Tiefblicke, der Arien und 
Chöre. Wir können eine Händelſche Kantate, eine Oper, ein 
Oratorium nicht verſtehen, wenn wir nur raſchen, ſchlag⸗ 


kräftigen Fortgang der Handlung wollen und nicht die Beſinn⸗ 


lichkeit aufbringen, die Arien, in denen ſich das innere Leben 
verdichtet und bleibenden Wert gewinnt, als die eigentlichen 
Träger des Lebens, auch des dramatiſchen Lebens aufzufaſſen. 
So muß denn auch, wer diefe Muſik recht fingen will, nicht 
nur etwas können, ſondern auch etwas ſein. Schöne Stimme 
und gute Technik allein tun's nicht. Anſchauungs⸗ und Ge⸗ 
ſtaltungskraft, ein weiter innerer Atem, ſtarke, wache Sinne 
— nicht nur des Ohrs, auch des Auges, und ein großes Herz 
gehören dazu. „Meine Seele hört im Sehen“: dieſe 
Worte des Dichters Brockes, die ſich Händel in einer ſeiner 
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deutſchen Arien zu eigen machte, können wir bei allem Händel⸗ 
muſizieren gar nicht wörtlich und eindringlich genug nehmen. 

Von den (weltlichen) Kantaten iſt manche in Neu— 
ausgaben mit deutſcher Überſetzung der italieniſchen Texte 
wieder leichter zugänglich geworden. Doch wird die Fülle 
lebenskräftiger Muſik gerade des jüngeren Händel, die hier 
verborgen iſt, noch lange nicht ihrem Wert gemäß gewürdigt. 
Wer hier nur überlebte Geſellſchaftsmuſik vermutet, der 
täuſcht ſich gründlich. Welche Schätze können da vor 
allem die Sopraniſtinnen heben! Von den leidenſchaftsgewal— 
tigen Lucrezia-, Armida⸗, Agrippina⸗Kantaten bis zu den 
innig⸗ liebenswürdigen Blumenſtücken vom Jasmin und der 
weißen Roſe: eine unerſchöpfliche Lebensfülle! Die Altſtim⸗ 
men finden wundervolle Aufgaben beſonders in der drama— 
tiſchen Kantate „Lungi da voi“, der ernſt-empfindungsvollen 
„Figli del mesto cor“, der heiter beſchwingten „Vedendo 
amor“. Den Tenören, die damals vor allem in Italien noch 
im Schatten der Kaſtraten und Falſettiſten ſtanden, iſt wenig⸗ 
ftens ein beſonders wertvolles Stück gewidmet, die englifche 
Cäcilienkantate „Blick herab, harmoniſche Heilige du!“. Die 
Bäſſe haben wieder reichere Auswahl, darunter die ge— 
waltige Gewitterkantate „Cuopre tal volta il cielo“, 
das Urwaldgemälde „Nell africane selve“ — vom tiefen 
Cis bis zum hohen a“ hinaufreichend, mit Sprüngen über 
mehr als zwei Oktaven! —, eine „Trilogie der Leidenſchaft“: 
„Spande ancor di mio dispetto“. Unter den umfäng— 
licheren, für mehrere Stimmen geſchriebenen Kantaten end- 
lich ſind Gipfel der Gattung die für zwei Soprane und eine 
Altſtimme beſtimmte „O come chiare e belle“ (Italiens 
Erwachen) und — wohl die ſchönſte — die Serenata für 
Sopran und Baß „Apollo und Dafne“. 
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Wer die Reihe der Händelſchen Opern an ſich vorüber— 
ziehen läßt, dem iſt ſie wie eine lebensvolle, mannigfaltige Blick⸗ 
folge in die Geſchichte von zweieinhalbtauſend Jahren. Da 


leben wir je ein Wegſtück zuſammen mit den altgriechiſchen 


Helden Theſeus, Achill, Alexander, mit den altrömiſchen 
Scipio, Cäſar, Aetius, mit den aſiatiſchen Porus, Xerxes, 
Rhadamiſt, Tamerlan, mit den Rittern Roland, Ariodant, 
Amadis, Rodrigo, Richard Löwenherz, mit den deutſchen 
Führergeſtalten Armin, König Otto II., Kaiſer Lothar, mit 
den großen Frauen Rodelinde, Aleina, Ariadne und vielen 
andern. Nicht wächſt dabei irgendein Gefühl des Abſtandes, 
fo weit auch der Blick ausgreifen mag. Solches Abſtands⸗ 
gefühl, jede „hiſtoriſierende“ Betrachtung iſt Händel fremd. 
Wie auch in den damaligen Opernhäuſern die Bühne nur 
eine Ausweitung des Zuſchauerraums iſt, noch nicht eine 
Zauberwelt, die durch eine Kluft getrennt iſt von der Wirk 
lichkeit, fo iſt damals dem Opernſchöpfer Gegenwart und Wer: 
gangenheit ein großer Lebensraum, getragen und bewegt von 
einem Lebensſtrom, erfüllt von der gleichen Kraft ſtarken 
Menſchentums in Liebe und Haß, Ernſt und Scherz, Tragik 
und Humor, erlebt und geſtaltet auf jenen einen, bleibenden 
Blickpunkt hin. 

Allerdings iſt der Lebenswert auch dieſer Opern trotz ſo 
vieler Bemühungen um ihre Wiederbelebung noch nicht wieder 
recht wirkſam geworden, vielleicht mit deshalb, weil manche 
jener Wiederbelebungsverſuche, trotz beſten Willens in un⸗ 
händelſchem Geiſte unternommen, mehr von ihm abſchreckten 
als zu ihm hinführten. Dazu hat das Vorurteil von der grund⸗ 
ſätzlichen Unzulänglichkeit der „Nummernoper“, das heißt 
der Oper, die wie die Händelſche aus in ſich geſchloſſenen und 
darum von Mathematikern leicht numerierbaren Gliedern 
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beſteht, viel Unheil angerichtet. Denn es verkennt völlig, daß 
gerade durch die Kriſtalliſation von Lebensgehalten in geſchloſ— 
ſene Formen auch die Oper außerordentliche menſchliche und 
künſtleriſche Werte gewinnt — allerdings fordert ſolche Kri— 
ſtalliſation beſondere Zucht und Kraft nicht allein vom ſchaf- 
fenden Künſtler, auch von allen, die fie nacherleben und nach— 
geſtalten wollen. Nur mit dieſer Kraft und der Einſicht, daß 
im Wechſel von Rezitativ und Arie, von vorübereilender vor— 
dergründlicher Handlung und den Kriſtallen der bleibenden 
inneren Werte, dieſe Werte und ihr Geſamtgefüge, die Arien— 
folge, das Weſentliche ſind: nur mit dieſen Grundvoraus⸗ 
ſetzungen, zu denen freilich noch manche andere auch techniſcher 
Art kommen, iſt die Oper Händels zu ihrem wirklichen Leben 
zu erwecken. 

Ein Beiſpiel dafür: Händel eröffnet ſeinen „Xerxes“ mit 
jenem allbekannten „Largo“, das nach feiner Angabe aller— 
dings kein Largo, ſondern ein Larghetto iſt, alſo nicht allzu 
breit und ſchwer muſiziert werden ſollte. Der Held der Oper, 
der Perſerkönig Xerxes, ſingt es an eine ſchattenſpendende 
Platane auf die hier aus dem Italieniſchen überſetzten Worte: 


Schattige Ruh, 

nie gab Natur ſie mir 
fo hold und labevoll, 
fo ſanft wie du. 


Wie das aufzufaſſen iſt, ob vielleicht nur als ein bißchen 
Naturſchwärmerei während der Mittagsruhe oder doch als 
etwas mehr, das ſagt der Händelſche König in einem einleiten- 
den und — ein Zeichen, daß es Beſonderes zu ſagen hat! — 
dom Orcheſter begleiteten Rezitativ: 


69 


Zartes Blätterdach meiner lieben Platane, 
du Widerſchein allwaltenden Schickſals! 
Daß niemals Donner und Blitz und wilde Wetter 
deinen heiligen Frieden ſtörten, 
und nie dich entweihte 
räubriſcher Herbſtwind! 


Alſo ſieht der König den Baum nicht nur als etwas Stoff⸗ 
liches, eine bloße Sache. Er ſieht ihn als ein lebendiges Glied 
der großen Natur, er ſieht durch die Erſcheinung hindurch auf 
den Blickpunkt in der Unendlichkeit, auf das in allem wirkende 
Weſen. In dem beſeligenden Naturfrieden des Baumes — 
der doch, ach!, auch bedroht iſt — erlebt er die höchſte Macht, 
in der alles ruht, die frei iſt von den Wirrniſſen menſchlicher 
Leidenſchaften. 

Hier haben wir ein Beiſpiel dafür, wie jene Zeit die Welt 
ſah: nicht auf die Menſchen als Hauptſache bezogen, ſondern 
auf das hinter den Erſcheinungen liegende bleibende Weſen. 
So wird damals auch in den Bühnenbildern der Opernhäuſer 
der Blick nicht durch Wände und nahe Hintergründe beengt 
und auf die Gegenſtände und Darſteller im Vordergrunde ge- 
ſammelt, er wird vielmehr darüber hinweg von Kuliſſe zu 
Kuliſſe bis zum Blickpunkt am fernen Horizont geführt. So 
ſuchen auch die Philoſophen dieſer Zeit im Endlichen das Un⸗ 
endliche, im vergänglichen Schein die ewigen Wahrheiten. 
Jenes Larghetto Händels iſt reiner Ausdruck dieſes Welt⸗ 
gefühls: der innigen Verbundenheit von Gott, Natur und 
Menſch. Das gibt dieſer Muſik die religiöſe Weihe. 

Wie aber verläuft nun nach dieſem weihevollen Eingang 
die Händelſche Kerres-Dper? Da ſehen wir, kaum daß das 
Larghetto verklungen iſt, daß es nicht einmal wilder Wetter 
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oder ſchlimmer Winde bedarf, dem philoſophiſchen König den 
Seelenfrieden zu rauben. Ein Liedchen, geſungen von einer 
ſüßen Mädchenſtimme, genügt, ihn zum Opfer des heilloſen, 
ach ſo unphiloſophiſchen Liebesgottes zu machen und ihn ſamt 
ſeinem Hofſtaat — nur einen troddeligen Diener und einen 
eisgrauen General ausgenommen — in ein Netz von Liebes: 
leidenſchaften zu verſtricken. Aber es iſt Händel bei alledem 
nicht um bloßes Lächerlichmachen menſchlicher Schwächen zu 
tun, nicht um die bloße Komödie menſchlicher Irrungen und 
Wirrungen. Die Komödie iſt ihm nur ein phantaſtiſches Spiel 
im großen, allgöttlichen Raum: jenes Larghetto iſt während 
der Komödie ſtets der Richtpunkt am geiſtigen Horizont. 

Übrigens hat Händel an den Anfang faſt aller ſeiner großen 
Werke einen ſolchen Richtpunkt geſtellt: das iſt der groß und 
klar und kraftvoll aufgebaute feierliche Satz, der wie ein 
mächtiges Eingangstor feine Duverfüren eröffnet. Indem ihm 
Händel einen gegenſätzlichen, Iebhaft-fpielerifchen folgen läßt 
— Abbild geſchäftigen menſchlichen Tuns und Treibens —, 
umreißt er mit dieſen Duvertüren von vornherein die ganze 
Raumtiefe der dargeſtellten Welt. 

* 

Noch weiter ausgreifend, noch tiefer gegründet, noch höher 
emporgeführt als in den Opern Händels iſt dieſe Welt in 
ſeinen Oratorien. Hier ſtrömen von allen Seiten Kräfte 
ein aus Leben und Dichtung. Und der reife Meiſter faßt ſie 
wie in gewaltigen Brennpunkten zuſammen zu machtvollen 
Bezeugungen jener in und über allem Menſchenſchickſal wal⸗ 
tenden Grundharmonie. 

In dieſer Harmonie hat die übliche Scheidung von weltlich 
und geiſtlich (oder gar kirchlich) keinen Platz. Händel nimmt 
als Textgrundlage für oratoriſche Werke im weiteren Sinn 
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— folche, deren Abfolge, obwohl nicht immer ungeeignet für 
bühnenmäßige Darftellung, ſich doch nur der unbeengten inne⸗ 
ren Schaukraft in ihrer ganzen Weite erſchließt — ſowohl 
Schäferſpiel („Aeis und Galatea“) wie Märtyrerdrama 
(„Theodora“), Opernbuch mit antikem Stoff („Semele“) 
wie gelegentlich auch an Bühnendramen ſich anſchließende 
Dramatiſterungen bibliſcher Geſchichten (von „Eſther“ bis 
„Jephta“). Oder er legt Oden-Dichtungen zugrunde (die bei⸗ 
den Cäcilien⸗Oden Drydens, die „kleine“ und die „große“: das 
„Alexander⸗Feſt“, und Miltons „L' Allegro ed il Pensie- 
roso — Frohſinn und Schwermut“). Er greift zu ſinnbild⸗ 
licher Darſtellung auch in der „Wahl des Herakles“ und im 
„Sieg der Zeit und der Wahrheit“. Er nähert ſich epiſcher 
Geſtaltung vor allem im „Iſrael in Agypten“ und im 
„Meſſtas“. Und da er nicht nur zu einer engeren Bildungs⸗ 
ſchicht ſprechen will, ſondern zur Nation, wendet er ſich vom 
Italieniſchen der Oper ab zur Volksſprache: ſeine Oratorien⸗ 
texte ſind in engliſcher Sprache geſchrieben. Außerdem aber 
bevorzugt er nun mehr und mehr ſolche Stoffe, die dem Volke 
vertraut waren. Das konnten bei den puritaniſchen Engländern 
nur die ihnen von Jugend auf in Haus, Schule und Kirche 
nahegebrachten Geſchichten des Alten Teſtaments ſein — wo⸗ 
bei man unter dem Bilde des „auserwählten Volkes“ eben 
ſich ſelber verſtand. Auch Händel hat dieſe Stoffe, wie alle 
andern, nicht hiſtoriſch genommen. Gerade mit dieſen bibliſchen 
een wollte er ja das unmittelbare gegenwärtige Leben 
der Nation packen! 

Führt er doch auch in dieſen Werken — das iſt eine noch 
kaum recht gewürdigte geſchichtliche Tat! — die Nation ſelbſt 
in die Handlung des oratoriſchen Dramas ein. Worum es in 
der Oper zu gehen pflegte, der Widerſtreit von gloria und 
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amore, von Heldentum und Liebe, von Mannesberuf und 
Weibnatur, das bleibt auch jetzt noch innerhalb des Blick— 
feldes. Aber es dient in einem weiteren Rahmen einem höheren 
Ziel. Der Einzelmenſch ſteht hier nicht mehr nur in einer 
Geſellſchaft von „Soliſten“ unter dem höchſten Blickpunkt, 
unter dem Walten der Vorſehung. Er iſt dienendes Glied in 
einem großen Ganzen: ſeinem Volke. Indem aber Händel die 
Nation als die natürliche Lebenseinheit aller einzelnen in das 
Oratorium einführt (was fie bis dahin weder im deutſchen noch 
im engliſchen Drama war), wird ſie ihm zum Sammelpunkt 
der Blicklinien, die zu jenem höchſten Blickpunkt emporführen. 
Das gibt auch dem Helden eine höhere Aufgabe, als er fie in 
der alten Oper haben konnte, die höchſte, die ihm geſtellt werden 
kann: Führer der Nation zu fein. Volk — Führer — 
Vorſehung: das iſt die Grund- und Ziel⸗Dreiklangs⸗ 
harmonie dieſer Händelſchen Gipfelwerke, der „Saul“, 
„Samſon“, „Belſazar“, „Judas Makkabäus“ und wie ſie 
aalle heißen. Hier hat er der Nation volksgeſchichtliche Schick⸗ 
gſalsbilder vor die Seele geſtellt, gewaltige nationalpolitiſche 
Lehrſtücke, wenn man ihnen nur recht auf den Grund ſieht. 

Nun braucht Händel nicht mehr, wie im „Largo“ des 
„Xerxes“, den bleibenden Richtpunkt im philoſophiſchen Bilde 
zu geben, das ſo leicht verkannt wird. Er macht ihn unmittel⸗ 
bar ſinnfällig zu einer wirkenden Kraft des Dramas: der 
Chor, die ſingende Gemeinſchaft, iſt ihm dabei der beſte 
Helfer. 

In der Oper fand ſich damals gewöhnlich nur zum guten, 
harmoniſchen Beſchluß ein „Chor“ zuſammen — das war 
aber im allgemeinen nur die Schlußverſammlung der Soliſten, 
eine Bekräftigung der großen Harmonie ſchließlich doch allein 
in einem geſellſchaftlichen Rahmen. Dagegen hat ſchon in 
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Händels Schäferſpiel „Acis und Galathea“ der Chor der 
Nymphen und Hirten eine bedeutſame eigene Aufgabe: er iſt 
Volk im Naturſinne, er gibt als Stimme der Gemein⸗ 
ſchaft in Freude und Leid, unter dem Wirken freundlicher und 


feindlicher Maturmächte dem Spiel die Natur- und Lebens⸗ 


weite und ⸗gewalt der altgriechiſchen Mythe. Hier begegnet 
er ſich mit der Aufgabe, die der Chor im antiken Drama hatte. 
Welche Naturkraft und zugleich Geiſtesmacht hat dieſe Chor- 
ſätze aufgetürmt: den Bergſturz-Chor, der Polyphems Kom⸗ 
men ſchildert, im „Aeis“, den Hagel-Chor im „Iſrael“, den 
Eiferſucht⸗Chor im „Herakles“, den Neid-Chor im „Saul“ 
und alle die andern. Wie lebensvoll ſchildern den Tageslauf 
in Land und Stadt etwa die köſtlichen Chorſätze des „L' Alle- 
gro“! Nun aber wird der Chor auch Volk im politiſchen 
Sinn, vor allem in den gewaltigen Freiheitskampf-Oratorien 
— fo im Siegesfeſt und in der Gefallenen-Trauerfeier des 
„Saul“. Auch hier ſieht Händel das Volk ſtets im Hinblick 
auf die beſondere Art ſeiner „Harmonie“. Um den Völker⸗ 
pſychologen und Politiker Händel wenigſtens mit einem Bei⸗ 
ſpiel zu kennzeichnen: mit welch bodenlos „religiöſen“ Volks⸗ 
chören umrahmt er die Völkerbundsverſammlung im „Alexan⸗ 
der Balus“! 


Endlich aber ſetzt er den Chor ein zur Umfaſſung noch 


weiterer, Menſchenmaß überſteigender Räume. Das geſchieht 
oft in den großen Schluß⸗Chorfugen, vor allem aber im „Meſ— 
ſias“, zumal in dem weltbekannten Alleluja-Tedeum der 
„himmliſchen Heerſcharen“ nach der Zerſchmetterung der 
Weltrevolution und in dem das ganze Werk beſchließenden, 
alles überſtrahlenden feierlichen Chorblock: da erſcheint die ein⸗ 
fache Vierſtimmigkeit — in der Wirkung ähnlich der Frei⸗ 
ſtimmigkeit in jenem Klavierſuitenſatz — wie ins Unendliche 
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vermannigfacht, weltraumſelig Himmel und Erde erfüllend 
und umfaſſend in der Harmonie des Alls. 

Überhaupt übergipfelt dieſes „Heilige Oratorium“ alles, 
was Händel ſonſt geſchaffen, an Größe und Weite des Um— 
blicks und Aufbaus. Es iſt eine umfaſſende Schau der Welt— 
geſchichte, ein großes, wohl das größte Heldengedicht, das 
deutſcher Geiſt in jenen proteſtantiſchen Jahrhunderten ge— 
ſchaffen hat. Der Held, der Weltheiland und Weltherrſcher, 
iſt völlig entrückt der Vertraulichkeit des Jeſuskults, die wir 
in der damaligen deutſchen Kirchenmuſik finden. Ja er iſt auf 
weite Strecken hin auch dem menſchlichen Bereich der Evan— 
gelien entrückt: eine überlebensgroße, heroiſche, mythiſche Ge— 
ſtalt. Die Grundharmonie des Werkes, von der alles erſt 
feinen rechten Sinn erhält, iſt das kraftvolle, ſtrahlende 
De dur, die rechte Helden- und Herrſchertonart. Und als Kern— 
ſtück der Weltgeſchichte iſt im Mittelteil des Oratoriums 
nicht etwa nur Paſſion, Auferſtehung und Himmelfahrt dar- 
geſtellt; denn erſt die Aktion, das reinigende Schwert, die 
kämpferiſche Tat des Weltherrſchers vollendet den Sieg. Da- 
nach aber, zu Beginn des dritten Oratorienteils — die ent— 
ſcheidenden Arien wurden oben bereits beſprochen — ſtellt ſich 
das Ich mit ſeinem „Ich weiß“ unverſchanzt vor die Front, läuft 
nicht etwa nur hinter einem geiſtlichen Vormund her. Doch 

ſteht es auch nicht nur als einzelner da, ſondern als ein Glied 
der großen Gemeinſchaft: „Wenn Gott iſt für uns, wer mag 
wider uns ſein?“ 

Hier ſpricht nicht der in Händels zerſplittertem Vaterland 


um ſich greifende Geiſt einer ſelbſtgerechten, tatenloſen Emp⸗ 


findſamkeit, die hauptſächlich um die Erbauung des lieben 


Ich beſorgt, der tatkräftigen Erbauung des Ganzen ſich mehr 
und mehr entfremdete. Hier ſpricht der in jenem Deutſchland 
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unzeitgemäße Geiſt, der Händels ganzes Werk erfüllt, im ö 
Dratorimm aber feinen höchſten Ausdruck gefunden hat: ein 


kämpferiſcher, feſt im gewachſenen Boden gegründeter und 
doch weltumſpannender Geiſt, ein Geiſt, der für die große Auf: 
gabe, zu der er berufen iſt, nicht nur mit Worten und Ge⸗ 
fühlen und Gedanken und gutem Willen, ſondern mit ganzer 
Tat ſich vollperſönlich einſetzt, herzhaft und wehrhaft. 

Wie ſchmerzlich wäre es, wenn nun, in einem neuen, ande⸗ 
ren Deutſchland, dieſer Händelſche Geiſt gerade mit ſeinen 


größten Werken nicht endlich vollkräftig wirken könnte der 


fremden Herkunft gewiſſer Namen und Geſchichten wegen! 
Nicht dieſe Namen ſind weſentlich, wir brauchen ſie nicht. 
Die Menſchen, die ſie tragen, ſind in Händels Werk von 
unſerm Fleiſch und Blut. Das iſt weſentlich. Darauf zu 
verzichten, hieße Verzicht leiſten auf eine der mächtigſten Kraft⸗ 
quellen, die uns die deutſche Kunſt bisher geſchenkt hat. 
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Die Merke Händels 


Mit Angabe der Bandzahl in der Händel-Geſamtausgabe 
Friedrich Chryſanders 


Inſtrumentalwerke 


Klaviermuſik. Bd. 2: Die 8 großen Klavierſuiten, 1720 von Hän— 
del ſelbſt herausgegeben; ſpäter von Londoner Verlegern veröffent— 
licht eine 2. Sammlung von 8 kleineren Suiten und einer Chaconne, 
eine 3. von Klavierſtücken verſchiedener Art, eine 4. mit 6 Fugen. — 
Bd. 48: „Klavierbuch aus der Jugendzeit“ und verſchiedene Einzel— 
ſtücke, dazu zeitgenöſſiſche Bearbeitungen Händelſcher Opernouver— 
türen und ⸗arien für Cembalo. — Unter den ergänzenden Neudrucken 
iſt der umfangreichſte die Ausgabe der „Aylesforder Stücke“ mit 
vielen Menuetten und einigen Sätzen für zweimanualiges Cembalo. 

Orgelmuſik. Bd. 28: 6 Konzerte für Orgel (Cembalo, Nr. 6 ur: 
ſprünglich für Harfe) mit Orcheſter op. 4 1738, weitere 6 als op. 7 
nach Händels Tod 1760 herausgegeben. — In Bd. 48 ferner 5 Kon— 
zerte und Orgelbearbeitungen von Orcheſterkonzerten. 

Kammermuſik. Bd. 27: 15 Kammerſonaten op. 1 1724 (8 für 
Flöte, 2 für Oboe, 6 für Violine mit Baſſo continuo) und 22 Ram: 
mertrios für 2 Violinen, Flöten oder Oboen mit Baſſo continuo. — 
Bd. 48: 3 Flötenſonaten mit Baſſo continuo und eine Gamben- 
ſonate mit konzertierendem Cembalo. — Außer dieſen veröffentlichte 


1 Max Seiffert noch 1 Violinſonate, 1 Flötenſonate und 2 Trios aus 


Händels früher Zeit. 

Konzertmuſik. Bd. 21: 6 Concerti grossi op. 3 und weitere 5 Kon— 
zerte für Streichorcheſter mit Holzbläſern, dazu eine Orcheſterſonate 
mit konzertierender Violine (Violinkonzert). — Bd. 30: 12 Concerti 


grossi op. 6 für Streichorcheſter 1739. — Bd. 47 mit Ergänzungs— 


band: Werke für großes Orcheſter: Waſſermuſik, etwa 1715, Feuer: 
werksmuſik 1749, 3 doppelchörige Konzerte. — Bd. 48: 3 Duper- 


türen und kleinere Stücke. 


Geſangswerke 


Kammermuſik. Neun deutſche Arien für Sopran mit einer Inſtru— 


3 mentalſtimme (Violine, Flöte) und Baſſo continuo, nach 1724. — 
Bd. 50—51: 72 italieniſche Kantaten für eine Singſtimme mit Baſſo 
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continuo. — Bd. 52: 28 italieniſche Kantaten mit Inftrumenten. — 
Bd. 32: 20 italieniſche Duette und 2 Terzette. — Von 3 handfchrift- 
lich erhaltenen deutſchen Arien aus Händels Halliſcher Jugendzeit 
wurde eine von Max Seiffert in der Liliencron-Feſtſchrift 1910 ver— 
öffentlicht. Der Ergänzungsband der Geſamtausgabe, der unter ande⸗ 
ren auch dieſe Arien enthalten wird, ſteht noch aus. 

Kirchenmuſik. Bd. 9: Johannes-Paſſion 1704. — Bd. 15: Brockes⸗ 
Paſſion 1716. — Bd. 38: Lateiniſche Kirchenmuſik (4 Pfalmen, Salve 
regina, Motette „Silete venti“, 6 Alleluja amen). — Bd. 34—36: 
Engliſche Pfalmen, 12 Chandos-Anthems 1746—4749, 2 Trauungs⸗ 
Anthems 1734—1736, das Findlingshoſpital- und das Dettinger 
Anthem 1742 und 1743. — Bd. 31: Utrechter Tedeum und Jubilate 


1713. — Bd. 25: Dettinger Tedeum 1742. — Bd. 38: 3 weitere 
Tedeum. — Bd. 14: 4 Krönungsanthems 1727. 
Opern. Bd. 55: Almira 1705. — Bd. 56: Rodrigo 1707. — 


Bd. 57: Agrippina 1709. — Bd. 58: Rinaldo 1741. — Bd. 59: 
Paftor fido 1712. — Bd. 60: Teſeo 1712. — Bd. 61: Silla 1714. — 
Bd. 62: Amadigi 1715. — Bd. 63: Radamiſto 1720. — Bd. 64: 
Muzio Scevola 1721. — Bd. 65: Floridante 1721. — Bd. 66: 
Ottone 1723. — Bd. 67: Flavio 1723. — Bd. 68: Giulio Ceſare 
1724. — Bd. 69: Tamerlano 1724. — Bd. 70: Rodelinda 1725.— 
Bd. 71: Scipione 1726. — Bd. 72: Aleſſandro 1726. — Do. 73: 
Admeto 1727. — Bd. 74: Riccardo I. 1727. — Bd. 75: Siroe 
1728. — Bd. 76: Tolomeo 1728. — Bd. 77: Lotario 1729. — 
Bd. 78: Partenope 1730. — Bd. 79: Poro 1734. — Bd. 80: Ezio 
1732. — Bd. 81: Soſarme 1732. — Bd. 82: Orlando 1733. — 
Bd. 83: Arianna 1734. — Bd. 84: Paſtor fido, 2. Faſſung mit Pro⸗ 
log⸗Ballett Terpſichore 1734. — Bd. 85: Ariodante 1735. — Bd. 86: 


Alcina 41735. — Bd. 87: Atalanta 1736. — Bd. 88: Giuſtino 
1737. — Bd. 89: Arminio 1737. — Bd. 90: Berenice 1737. — 
Bd. 91: Faramondo 1738. — Bd. 92: Serſe 1738. — Bd. 93: 


Imeneo 1740. — Bd. 94: Deidamia 1741. — Bd. 46 b: Muſika⸗ 
liſche Szenen zu dem engliſchen Schauſpiel Alceſte 1749/50. — Nur 
in Bruchſtücken erhalten: Jupiter in Argos 1739. 

Oratorien. Bd. 39: La Resurrezione 1708. — Bd. 24: II 
Trionfo del Tempo e del Disinganno 1708. — Bd. 53: Aci, 
Galatea e Polifemo 1708. — Bd. 46 a: Geburtstags-Ode 1713. — 
Bd. 40: Eſther 1720. — Bd. 53: Acis und Galateg 1720. — Bd. 44: 
Eſther, 2. Faſſung 1732. — Bd. 29: Debora 1733. — Bd. 5: Athalia 
Bd. 40: Eſther 1720. — Bd. 53: Acis und Galateg 1720. — Bd. 41: 
Eſther, 2. Faſſung 1732. — Bd. 29: Debora 1733. — Bd. 5: Athalia 


78 


1733. — Bd. 54: Parnasso in festa 1734. — Bd. 12: Alexanders 
Feſt 1736. — Bd. 11: Trauerhymne 1737. — Bd. 13: Saul 1738/39. 
— 39.16: Iſrael in Agypten 1738/39. — Bd. 23: Cäcilienode 
1739. — Bd. 6: L' Allegro, il Pensieroso ed il Moderato 
1740. — Bd. 45: Meſſias 1741. — Bd. 10: Samſon 1743. — Bd. 7: 
Semele 1743. — Bd. 42: Joſeph 1743. — Bd. 19: Belſazar 1744. — 
Bd. 4: Herakles 1744. — Bd. 43: Gelegenheitsoratorium 1746.— 
Bd. 22: Judas Makkabäus 1746. — Bd. 33: Alexander Balus 
1747. — Bd. 17: Joſua 1747. — Bd. 26: Salomo 1748. — Bd. 1: 
Gufanna 1748. — Bd. 8: Theodora 1749. — Bd. 18: Die Wahl 
des Herakles 1750. — Bd. 44: Jephta 1751. — Bd. 20: Sieg der 
Zeit und der Wahrheit 1757. — Bd. 25: Fakſimile des Jephta. — 
Bd. 29/30: Fakſimile des Meſſias. 


Aus dem Schrifttum über Händel: 


Friedrich Chryſander: G. F. Händel, Leipzig 1858 —1867; 2. un⸗ 
veränderte Auflage 1919 (das grundlegende Werk, aber nur 
bis 1740 reichend). 


3 Neumann Flower: G. F. Händel, der Mann und feine Zeit. Aus 


dem Engliſchen überſetzt von Alice Klengel. Leipzig 1925. 
Joſeph Müller-Blattau: G. F. Händel. Potsdam 1933. 
Händel⸗Jahrbuch. 5 Jahrgänge, Leipzig 1928—1933. Im 5. Jahr: 

gang Verzeichnis des Schrifttums über Händel von Kurt 

Taut. 

G. F. Händel, Abſtammung und Jugendwelt. Feſtſchrift zur 250. Wie— 

derkehr des Geburtstages. Halle 1935. 

Aus der Schriftenreihe des Händelhauſes in Halle: 

Alfred Roſenberg: G. F. Händel. Rede bei der Feier 
des 250. Geburtstages Händels, Halle 1937. 

Bernhard Weißenborn: Das Händelhaus in Halle. 
Halle 1938. 
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Schluß des Chores „How dark, o Lord, are tt Aus Händels Eigenſchrift des Oratoriums „Jephta“ 
tom̃en den 13. Febr. (Mittwoch) 17 1 75 e ee 7 mortal sight! — Wie dunkel, Herr, find deine Entſchlüſſe, all? verborgen ſterblichem Blick!“ Dazu Händels Bemerkung : „Biß bierber 
ſtimmen mit dem Baß, dazu bier 119 ch die b orden wegen (durchſtrichen: relaxation — Erſchlaffung) des Geſichts meines linken Auges.“ Händel batte gewohnbeitsgemäß zunächſt die vier Sing- 
7 0 ie beiden Ohoenſtimmen und — mit Mühe — die letzten Noten der Streicherſtimmen niedergeſchrieben. Später bat der Erblindende die übrigen Takte der 

Streichinſtrumente in den drei oberen Syſtemen andeutungsweiſe nachgetragen, 


ML Steglich, Rudolf 
410 Georg Friedrich Händel 
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